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تمهددك 
الفتون التشكيلية 


يقول آحد المؤرخين : أصبح الإنسان إنسانا حين رفع رأسه عن الأرض وتطلع إلى 
الصحراء من حوله وقال كم هى جميلة . . آى أن الإنسان انفصل تماماعن مملكة 
الحيوان» حين تخلى عن قصر اهتمامه على البحث عن الطعام والحفاظ على النوع » 
وإبداع الفن وتلوق الجمال صفتان مقصورتان على الإنسان دون الحيوان» ويؤكد مؤرخ 
أمریکى هو ه. و. جانسون « أن الإنسان استطاع منذ مليونين من السنين أن يجرد فرع 
الشجرة من زوائده ليتحول إلى عصا يدافع بها عن نفسه» وأن ينحت قطعة الصخر حثى 
يتمكن من القبض عليها بإحكام ويقاتل أعداءه . 

واستمرت العلاقة بين الشكل والوظيفة تصاحب الإنسان فى حياته لأغراض مادية 
بحتة ء وظيفية كانت أو نفعية أو لأهداف روحية ديئية كما كان الأمر عند قدماء المصريين › 
الفنان بمفهومه الحالى لم يكن معروفا فى الحضارات القديمة بل يعتبر حرفيا صانعاء شأن 
النجار والحداد وأى حرفى آخر . 


نمهد بهذه الكلمات لما ستدور حوله دراستنا عن الفنون التشكياية » والمقصود منها 
اللوحات المرسومة والمصورة والتماثيل وكل إبداع صنعه الإنسان» وليس من صنع 
الطبيعة فالإنسان فى طريقه الطويل الشاق منذ ملايين السنين قد غير من شكل الحياة ليس 
بالعلم فقط » ولكن بالفن آيضاء لقد تعلم مقاييس ومعايير الفن من الطبيعة ذاتها. . عبر 
أحد کبار فنانى القرن العشرين وهو « ماكس ارنست » الألمانى عن هذه الفكرة بقوله :« إن 
الطبيعة تحدثنا بلغة صامتة » هى لغة الأشكال ». 

وقبل أن نفرد السير فى حديشنا عن الغنون التشكيلية ينبغى أن نتوقف عند هذا | 
ومتى ظهر على المسرح الشقافى فى مصر والبلاد العربية » خاصة وإنه لا نظير له فى أورويا 
والشقافات المتقدمة وباقى أنحاء العالم . فإذا ذكرت كلمة فن فى بلدان العالم المتقدمة 


0 


كانت تعنى اللوحات والتماثيل والإبداع الجمالى والعمارة» وقد تستخدم كلمة معناها الفن 
الجمبل» وبعد اللصف الأول من القرن العشرين بعد أن تنوع الإبداع الجمالى وتطور 
ودخلت عليه حامات جديدة وأساليب وتكنولوجيا أصبح يسمى ١‏ الفن المرئى »٠‏ وكان 
الثشاط الإبداعى والجمالى عندنا يسمى الفنون الجميلة قبل عام ٠۹١١‏ العام الذى طهر فيه 
هذا المصطلح « فنون تشكيلية ‏ مع صدور العدد الأول من جريدة المساء حيث وجدثت 
ولأول مرة فى الصحف العربية صفحة خاصة بالفنون الجميلة . . تم احتيار هذا المصطلح 
لويب الفوارق بين خحريجى الفدون الجميلة والفدون التطبيقية والربية الفنية. كانت 
الشعارات السائدة فى ذلك الین هى تذويب الفوارق ٻين الطبقات › وقیاسا على ذلك تم 
الحتيار مصطلح فنون تشكيلية بدلا من فدون جميلة كالعادة» حنى لا تطلق كلمة فنان على 
حريجى كلية الفنون الجميلة فحسب. فمن المعروف أن الفنون الجميلة من لوحات 
وتماثيل. فنون منزهة عن الغرض النفعى المادى الوظيفى . . وأن الفنون التطبيقية إنما 
تعلى بتصميم الأدوات والأشياء النفعية ء التى يسشخدمها الإنسان فى حياته اليومبة . أما 
التربية الفئية فموضوعها هو نلاميذ وطلبة التعليم العام وترببتهم تربية جمالية من خلال 
الممارسات الفلية والنشاط الإبداعى . 

والمرجع العمدة لأهداف وأساليب كلية التربية الفبية هو كشاب الناقد والمؤرخ 
الفیلسرف الانجلیزی « هربرت ريد ۱۸۹١( ١‏ - ۱۹۹۸ ) الثربية من خلال الفدون» وهذا 
الكتاب هر الأساس والمنهج الذى تسير عليه كليات التربية الفئية فى أنحاء العالم » ولكن 
من المعروف أن الكليات سواء أكانت فنوتًا جميلة أم تطبيقية أم تربية فنبة لا تخرج فنائين› 
فالقدرة على الإبداع الفنى موهبة يمنحها الخالق لبعض الناس. . آما دور الكليات أو 
الاكاديميات أو المدارس التى بلتحقون بها. . اليس سوى صقل تلك الموهبة بالعلم 
والفلسفة والتدريب على النقنيات المختلفة . والواقع كمايقولون هو محك النظرية. . فلا 
نستدل على كون الفرد فثانا أم لا بالكلية التى تحرج فيهاء وإنما بالأعمال التى يبدعها 
وكيف تخضع للمعايير الجمالية الاستطيقية . 


دحلت خامات جديدة وأساليب غير مسبوقة على التعبيرات الفنة المرئية فى الربع 
الأحير من القرن العشرين. تغيرت المفاهيم التقليدية والفوارق المعتادة بين فئون إبداع 
التماثيل والرسم والتلوين والتشكيل المرثى » وزالت الحواجز بين الفنون الجميلة التقليدية 
التى كانت مقصورة على الرسم والتلوين والحفر وتشكيل التمائيل؛ واحتلطت بفدرن 
الرقص والتمثيل والموسيقى والفوتوغرافيا والسپنما والفیدپو والمجسماث والمسطحات 
بوچەعام. بل اختلط الفن باللافن ودحلت معايير جديدة يدافع عنها فلاسفة ومفكرون 
جدد طهسروا على الساحة الفشةقافية فى النصف الأول من القرن العمشرين. 
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الفصل الأول 
اتجاهات فنية جديدة 


أقبلت السبعينيات لتزيح من طريقها فلول الرواد ! 
0 بين التجريد المنظم والتجريد التعبيرى 

1 التشخيصية الروائية روح العصر 

7 العواطف المشبوبة . . والحياة للحياة «الفن الشہقی - »E 0٤1ع - ۸٤‏ 
ل الفن السياسى 

الفيديو . . الهولوجرافى 

لا السوبر رياليزم 

ل البدائية . . . آخر الصيحات 

0 هل «الکیتش» فن جديد؟ 

0 آرت ٻوفيرا أو فن ال «كواكوا» 

٩۲ لادوکیومنا‎ 


أقبلت السبعينيات 
لتزيح من طريقها فلول الرواد ٠‏ 


ليس سرا أن ثقافة المجتمعات المتقدمة تسحب ثقافات العالم الثالث خلفها وتمضى 
به إلى حیث لا یدری . « اللموذج الأمريكى » أصبح «الصيحة» و « المشق » الذى يتطلع 
إليه معظم فنانى العالم المتخلف»› بالرغم من تحذيرات اليونسكو وتأكيدها حتمية 
المحافظة على الثقافات المحلية » وصفها الشرايين التى تزود جسد الثقافة الإنسانية بالدماء 
الجديدة. . النفية . 

تفشت فى الستينيات بين النقاد والفنائين › ظاهرة البعدعن الفلسفة الجمالية 
والاجتماعية الإنسالية والاكتفاء بمراقبة ما يجرى فى شمال أمريكا وغرب أوروبا وأصبح 
من المفروض أن أى إنتاج فنى إقليمى ليس سوى تقليد لمايجرى فى : نيويورك. . 
باریس . . میلانو . . لوس انجلوس. . ولندن !! کان مفهوم ١‏ الفن الحديث ١‏ بعيدا عن أى 
اتجاهاث وطنية محلية محصورا فى تلك الحدود الجغرافية مشجانسا مع فلونها . الأمر الذى 
یذکرنا ب موضات ١‏ بییر کاردان فی الملابس وکرہستیان دیور فى العطور. 

نتفق فى هذا مع الناقد الانجليزى : ادوارد لوسی - سمیٹ وهو صاحب کتاب 
«الوافعية المتفوقة) (سوبر رياليزم) عن فنون النحت والرسم التصويرى . وهو معروف 
كشاعر وناقد من خلال مؤلفاته ومقالاته الصحفية وأحاديثه الإذاعية . يتميز بمبادراته فى 
ميدان التاريخ والنقد الفنى . کان اول المؤرخین والمحللین لد «سوبر ریالیزم» سنة ٠۹۷۹‏ 
وأول من وضع بحا مثيرا مستفيضًا عن ١‏ الفن فى السبعینیات ٩‏ سنة ۱۹۸۰ . 

طوفان الأساليب والخامات الذى غمر الحركة الفنية المصرية فى الستينئيات لم يترك 
الفرصة التقاط الأنفاس والمتابعة والتحليل والتصنيف . . مع قصور النشر والإعلام. 
أقبلث السبعيليات بعد آن آسفر العقد السادس عن نجوم جديدة فى الحركة الفنية المصرية 
أمسكت بزمامها وأزاحت من طريقها فلول من بقى من الرواد! 


لا أثر لمعظم إبداع الستينيات الآن. . إما لسوء الخامات التى صنع منها. . أولسوء 


التخزين فى سراديب متحف الفن المصرى الحديث. . أو لانتشاره بين مقتنيات السياح 
الأجانب. لكننا نستطيع العثور على قلة جيدة من تلك الأعمال لأن الفن الجيد لا يرتبط 
بمرحلة تاريخية معيئة ‏ بتضمن صفات تتيح له الحياة لمدة طويلة كما هو الحال مع آلحان 
سید دروپش . , وتماثیل محمود مختار ومسرحیات ولیم شکسبیر . الطاقة الداحلية ترود 
الأعمال الأصيلة بالحيوية. . والمضامين المتجددة على مر الزمان. أما الأعمال الفثية 
العادية كمعظم أعمال الستينيات فلا بد عند الحديث عنها من تناول حياة مبدعيها والظروف 
الاجتماعية والاقتصادية والسياسية التى أحاطت بها. بالرغم من ذلك . . يصبح من العسير 
تحليل تلك الأعمال من الناحية الجمالية . لأن فن الستينيات فى مصر كان مجرد «مغامرات 
سطحية ‏ بين الخامات والأساليب . . دون أى ١‏ مضمون إنسانى مقروء». لو حاولا 
تأصيلها وإرجاعها إلى مناهج ١‏ المدارس الفنية » الى ظهرت فى النصف الأول من القرنء 
غرقنا فى متاهات الاصطلاحات الغامضة . لذلك يلجأ معظم المؤرخين والمعلقين والنقاد 
الفنيين إلى تقسيم تاريخ ١‏ الفن الحديث » إلى ١‏ عقود». . وليس إلى «مدارس 
واتجاهات». هذا ما تقوله الناقدة والمؤرخة الأمريكية : دور أشتون» فى مؤلفها بعنوان 
(الفن الأمریکی مندذه ٠۹٤‏ حتی ۱۹۸۳) الذی أصدرته مطبعة آوکسفورد عام ۱۹۸۳ . نتفق 
مع دور فی رآيها. . إذ اننحسرت الاتجاهات الفنية وأصبح كل رسام أو نحات مدرسة فى 
ذاته » ولا نضع فى حسابنا المقلدين والذيليين والسياحيين من هواة الموضات التشكيلية . . 
وأخحر صيحة . 

قطع الفن الحديث مشوارا طويلا فى طريق الصياغة الشكلية وأدواتها وخاماتها 
وأساليبها. ظهرت بوادرها مع ( المدرسة الانطباعية ) فى فجر القرن حين بدأ إهمال 
الموضوع والتركيز على ١‏ سطح » اللوحة المرسومة وكيفية تلوينها. نذكر «الانطباعية» 
لأنهاتمثل الجذورالحقيقية لأحدث الاتجاهات التصويرية التى انبٹقت فى منتصف 
الستیليات وتبلورت فى حتام السبعیئيات حتى اتخذت شكلها النهائى . إنه «فن المنيمال» 
وكلمة « منيمال » فى اللغة الانجليزية تتعلق ب « الحد الأدنى » للأشياء . وفى مجال الفنون 
الجميلة تعنى : أبسط آنواع الرسم التجريدى وأكثره اختصارا واختزالا. لايتضمن أى 
«فراغ» أو ملمس ؟ أو اجو عام » على سطح اللوحة . يعتمد فى تأثيره وجاذبيقه على 
الشكل البسيط واللون المسطح . فى مساحات كبيرة صافية رائقة غير مشوبة بأى شائبة 
منفذة غالبا بالأدر ات الهندسية مع آداء متقن ودقة فائقة . 


من أشهر رسامى « المنيمال » الأمريكى : روبرت ریمان « ۱۹۳۰/ ٠١‏ » الذى آقام أول 
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معارضه الفردية سنة ۱۹١۷‏ . . أما أهمهم فى السبعينيات فهما الأمريكيان : ميلثون رزيك 
١ ۰۰۰۰  /۷(‏ دیفید بد ٠٠٠١/۱۹۲۷‏ تتسم أعماله ما بأنها مجرد أسطح ملولة 
بمنتهى العناية والدقة دون أى تحريف من قبيل «التصميم» أو «التكوين؟. وصف أحد 
النقاد لوحات ديفيد بد» بأنها «تستثير التأمل المركز». . لكنها تتسم بالتكرار الممل. . 
كالمو جات المتتابعة أو قطرات المطر . قد يطرأً عليها تنغيم مفاجىء مع احتلاف ظروف 
الإإضاءة. إلا إنه تغير فى عينيك . لأن الصورة البصرية مرآة أحاسيس المشاهد وأفكاره. 
إنها أنت !». 

. . يذكرلا تعليق هذا الناقد بالمعرض الألمانى الغربى الذى زار القاهرة فى الستينيات 
بعنوان ١‏ ضوء وهندسة ». . شاهدنا فيه لوحات منيمالية للرسام ١‏ بفالر . مجرد مساحات 
لونية موضوعة بنظام معين . . لا نكاد تتأملها. . حتى يتلون فى عينيك مايقع بينهما من 
فراع . كأنما يعزف على أدوات الإہصار لدينا. 

لم يلق « المنيمال » رواجا بين الغنانين العرب بوجه عام. ربما لعدم مناسہته للتسويق 
شأن الصور السياحية آو لاحتياجه إلى كفاءة حرفية عالية ووقت طويل للتنفيذ. . لا تسمح 
به رغبات الكسب السريع » أو صعوبة إيجاد علاقات شكلية بيله وبين الفنون الكلاسيكية 
الفرعولية والإسلامية كالعادة. كما حدث حين تبنى الفنانون اتجاه استخدام الحروف 
الأبجدية وأمكن ترجمتها إلى «مدركات» محلية! 


من القلة الذين حاولوا الإبداع « المنيمال :٠‏ الرسام الراحل: مصطفى الارناؤطى . 
رسم فى أخريات أيامه صورا لا تحوى سوى مساحات لونية راثقة مجردة مستخدما فى 
تشكيلها الأدوات الهندسية خطوطًا مستقيمة تحاصر مساحات لونية دون أى محاولة 
للتكوين أو تنويع الملامس أو التعبير عن معنى . آما بين فنانيدا المعاصرين فنستطيع أن 
نلمح الميدمال فى لوحاث : أحمد نوار» المرسومة بألوان الأكريليك . إلا أنه يضيف فكرة 
« التكوين » و « الملمس! و «التنغيم» مع الحفاظ على نقاء الألوان الصافية الرائقة والاعتماد 
على الأدوات الهندسية والحسابات الرياضية الدقيقة . . وعدم الإفصاح عن أى مضمون. 

یواصل آدوارد لوسی - سمیٹ» حدیثه عن فن 1 المنيمال ٠‏ فى السبعيئيات . . فیلاحظ 
أنه صادف نجاحا كبيرا فى متاحف ١‏ الفن الحديث » القبادية فى غرب أوروبا وشمال 
آمريكا حتى اتخذ طاع الأسلوب الرسمى المعترف به . خاصة أن هذا النوع من اللوحات 
يعكس تأثيرات جذابة إذا عرض على هيثة متتابعات . وحين اكتشف النقاد علاقة 
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(الملیمال» ب« انطباعية ١‏ مونیه ۱۸٤٩(‏ - ۱۹۲۹) استقطب الكثيرين من رسامى انجلترا 
وأمريكا. تكمن تلك العلاقة فى لوحات ١‏ مونيه » الأحيرة التى صور فيها الحقول 
والكنائس مبادرا بفكرة (التنخيم فى الموضوع التصويرى! وهى مسألة «شكلية» بحتة . إلا 
إنه اعتمد على عوامل طبيعية مثل «موضوع الشمس» و «حالة الجو» و «الموضوع 
المرثى». لكن تحول الاهتمام من الموضوع إلى اللون لم يحدث إلا فى فن المنيمال» فى 
الستينيات . وتبلور بوضوح فى السبعينياٽ . 

. . . هكذا يعتبر « المنيمال » فنا تقليديا محافظا» وفى نفس الوقت من الفنون الطليعية 
» وفلون آخر صيحة فى الرسم التصويرى» ويعيد النظر فى « طبيعة الفن " ويثير من حولها 
دلا جدیدا رغم أنه لا یتدخل فی أى مضامين اجتماعية أو سياسية إلا إن عدم التدخحل هذا 
- الذى يشير إليه لوسى - سميث» هو الذى يثير الجدل» لأنه يبعد الفن عن التعبير عن أى 
مضامين إنسانية ويحصره فى داثرة الشكلية المطلقة » الأمر الذى يقضى على فكرة « الفن » 
من أساسها» حيث أن العلاقة بين « الشكل والمضمون » فى الإبداع الفنى علاقة «داخلية . 
وأن أى طغيان لأحدهما على الآخر إنما هو إهدار للعمل الفنى لفسه! 

. . تميز « المنيمال ٠‏ فى السبعينيات بالرغبة فى تحقيق فكرة أن العمل الفنى « كائن قائم 
بذاته ٠‏ شأن الكاثنات الأحرى. لا يتعلق بشىء. محصور فى ذاته . وقد بدأ الأمريكى 
فرانك سثيلاء فى الستينيات مجموعة من اللوحات السوداء» أتبعها بأخرى اعتلى فيها 
بالحواف عناية فائقة . . تاركا الوسط فارغاء حتى أصبحت اللوحة كأنها إطار لشىء غير 
موجود. لم شرع يشكل قماش اللوحة نفسه . نافسه فى ذلك فنانون آخرون. . شدوا 
القماش بقوة حتى يتجعد ويتخذ صفة «الأبعاد الثلاثة» كالنحت البارز. . ومن ثم لونوه ! 
وفضل آحرون استخدام ألوان قوية ودرجات متباينة . 

. . پنبغی أن نلاحظ قبل أن نمضی فی استعراضنا للفن فی السبعینیات آن فنانی هذا 
«العقد ليسوا جميعا من الشباب . بينهم مبخضرمون. لكن لا يننظم صفوفهم عمالقة كبار 
مغل : سلفادور دالى السيريالى الشهير» وباہلو بيكاسو الذى شهد ثلاث سنوات من ذلك 
العقد قبل أن برحل عنا. أسفرت السبعينيات عن نوعيات من «الإبداع الفنى» لا تتوافق مع 
« الاتجاهات ١‏ أو ١‏ المدارس » التى ظهرت بعد الحرب العالمية الثانية ١١۱۹٤١١‏ حتى 
لاسلة »)۱۹۷١‏ والتى نسميها « الفن الحديث ». صنفها النقاد والمؤرخون الأوزوبيون 
والأمريكيون على الدحو التالى وفقا للترتيب الزمنى لظهور كل منها: ١‏ الفن التجريدى 
التعبيرى ١ ٠٠‏ الفن الجماهيرى ١‏ أو البوب - آرت . «الفن البصرى » أو الاوب - آرت . 
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«الفن المتحرك» آوا لكينيتيك - آرت . « الفن الإدراكى » أو الكونسبتوال - آرت. «الفن 
الأرضى! أو الايرث - آرت . « الفن الجسدى » أو البودى - آرت. تلك هى أهم معالم 
«الفن الحدیث» التی ظهرت خلال ربع قرن‌ یمتد من ۱۹٤١‏ حتی ۱۹۷١‏ . لم تصنف 
نوعيات الإبداع التى انبشقت من السبعينيات لكننا نستطيع تتبع جذورها من العقود السابقةء 
كما لاحظنا فى تتبعنا للخطوط الرفيعة التى ربطت « فن المنيمال » بأصوله فى فجر القرن. 

لا إن « لوس - سميث ٠‏ ينادى بضرورة غض النظر عن ١‏ مسلمات الفن الحديث » التى 
نوهنا عنها لأنها تعوق تذوق الإبداع الجديد » فى السبعينيات . لقد آن لنا أن نعلن « نهاية 
الفن الحديث لم يعد من الممكن أو المستساغ الفصل بين « أسلوب العمل الفنى » و 
«محتوآه ٠‏ . . « الشكل » و المضمون». «الفن للفن » الذى شاع فى مطلع العقد السابع ء 
وصل فى النهاية إلى ١‏ مضمون أخلاقى واجتماعى » بالرغم من تعمده تجنب هذه 
المضامين . كثيرون من المعلقين والنقاد أوقفوا الحوار حول « الأساليب » وتناولوا 
فى تحليلهم للأعمال الفئية جوانب أرفع قيمة رأشد تعقيدا وألصق بالحياة العامة . 

إلا آن الغموض مازال يكتنف الفروق التى تميز «الفن الراقى؟» «فن المتاحف» عن 
أنواع النشاط الأخرى التى تندرج تحت كلمة « فن ». الناقد أو المعلق فى الستينيات» كان 
يعمل من خلال نظام بسيط للغاية . المعروضات فى نظره إما «فن» أو «اضد الفن أو «لافن» 
وتقييم العمل و « تمريره » لا يتطلب غير «كشف» الخامات التى استخدمها الفنان وأسلوب 
الصياغة . استدد الناقد فى ذلك إلى البيانات والإيضاحات التى يدلى بها الفنان نفسه وليس 
« الفحوص رالاحتبارات والرموز والمعانى والمضامين 11١‏ ولعل المترددين على 
المعارض الفنية فى مصر يذكرون كيف يتصدى لهم بعض الفدانين بالبيانات والنشرات 
المكتوبة والشروح الشفهية ذات الاصطلاحات الغامضة والكلمات المبهمةء التى لا 
يجدون ثمة علاقة بينها وبين الأعمال المعروضة. 

تغيرت هذه « المفاهيم ٠‏ فى السبعينيات وفقا للظروف البيئية التى هى المؤثر الأول فى 
الفنون عبر العصور. انبثقت « مدركات » اجتماعية وسياسية وثقافية من بينها تصاعد الدور 
الاجتماعى للمرأة وانسحابه على ميدان الفنون مؤديا إلى ظهور موضوعات جديدة للتعبير 
فى كل من الرسم والنحت والخزف والتشكيل الفنى بوجه عام . نذكر على سبيل المثال ما 
شهدته معارض القاهرة من تعبيرات عند: آمال معتوق ١رسم‏ ملون». . فاطمة غباس 
«خحزف . . لانهى طوبيا رسم ملون وتشكيلات فنية .٠‏ موضوعات التعبير عند الفنانات 
الثلاث ذات مذاق أنثوى خاص لم يكن مطروحا فى العقد السادس . 
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لم يقشصر الفن على المتاحف فى الحقد السابع بل انقشر فى الشارع على حد سواء 
وأصبح ضمن المسؤثرات العامة جنبا إلى جنب مع العناصر الصناعية النفعية . بعض 
التصميمات التى تزدحم بها لوحات الإعلان فى الطريق لا تقل قيمة عن الأعمال الفنية 
الجيدة. الفنان الذى أبدعها تخرج فى نفس المعهد الذى تخرج فيه زميله الذى تقتلى 
أعماله المتحف . بل إن إعلانات الشارع تتميز بأنها آقل فلسفة وتعقيدا. . وأوفر ذكاء في 
تلميحاتها وإيماءاتها. . وأبهج زخحرفة وأقدر على إثارة تنويعات من الاستجابات 
والارتباطات . . كما أن أغلفة الاسطوانات «التى تعتبر من مؤلرات الشارع أيضاء كيرا ما 
تكون على درجة عالية من التعقيد الثقافى » تلتجها استوديوهات معينة بها مصممون من 
طراز حاص . . يهتمون بالتفاصيل التى تهملها عادة معظم الأعمال الفثية الحديثة . 

تدميز تلك الأغلفة بأسلوبها « الانتقاثى » ؛ يختار المصمم الأسلوب الأفضل لتوصيل 
«المضمون » إلى المتلقى . التركيز على « الصورة» وليس الوسيط ١ء‏ تلخص أغلفة 
الأسطوانات ١‏ تاريخ التصميم فى الفن الحديث عن غير قصد لأنه مجرد منبع عشوائى 
لمبدعيها. 

بالرغم من تنوع وتعدد التعبيرات الفنية حلال الستينيات » فإن بعض الاتجاهاث السابقة 
مازالت تتمتع بالرواج والاندشار مثل ١‏ السريالية » التى انبثقت عن «الدادا؟ فى مطلع القرن 
وأظهرها « سلفادور دالى » منذ الثلاثينيات . أصبحت لغة متداولة حاصة فى رسوم قصص 
الخال العلمى . 

إلا إن الأشياء العملية ازداد احتلاطها بالأشياء الفنية خحاصة فى أشكال 
السيارات» حتى إن بعض المصممين فدموا سياراتهم المبتكرة فى معرض 
«الدوكيومنتا السادس» وهو من أكبر المعارض الدولية فى أوروبا. . على أنها أعمال 
فلية. . 
ينبغى ثناول ١‏ الأشياء الفنية ٠‏ فى السبعينيات من عدة زوايا - فى رأى إدوارد لوسى - 


سميٹ : 


أولا : من وجهة نظر تقليدية. . . ومقاييس وموازين الماضى القريب والبعيد. بعد 
الحرب العالمية الثانية وقبلها. لكن هذا المدخل يلقى معارضة قوية من مبدعى هذه 
«الأشياء» . 
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ثانيا : من زاوية العلاقة بين ما لسميه ١‏ فنا» وما لعشبره لا فن » لأن هيه العلاقة 
احتلطت فى الستيئيات واستوجبت الأمر إعادة النظر فى عرف گل منهما. 

ثالفا : نبد« تصنيف » الأعمال الفنية على اساس الأسلوب» گما كلا تفعل خش 
الستينيات مع «المدارس؟ الفئية . إنما بكرن التصئيفب على آساس الأحاسيس والمعائى! 
التى يحاول العمل الفنى « توصيلها » للىمتلقى . هذا السدحل يساير ذكرة عدم «إطلاق) 
العمل الفنى مع الحفاظ على «مروئة! القيمة ومروة الممضسموك. الأمر الذى عراش مع 
«مرونة البيئة الاجتماعية» الى يبق مها العمل مما يسمح لفن السجعيئباث بارثداء ثوب 
جدید فی عين المتلقى من جيل «السبعيئيات!. 

. . بالرغم من أن هذه المداحل الللاثة ملاسة وسطفية » إلا إلها لا شو من غيوب غد 
التطبيق . بعض الأعمال نتاقشها على أساس « الهدف منها ١‏ . الہعض الأشر من حيٹ 
الاتجاه . لكن مما لاشك فيه أن الأعمال «الفنية الممثازة» للطرى على أكثر من مضمون. . 
ورېما (مضامين متعارضة). مرولة المضمون هذه هى الى تمنح العمل الفنى البقاء . وقد 
تكون السمة الأساسية الى أسفر عنها «فن السشينيات! هى «الغموض! الذى بدفع 
المتلقى إلى التأمل ومحاولة الكشف عن « المضمون» | 

. . تلاول تاريخ الفن الحديث من حسيث هو اعسشود» زمليسة وليس «مسدارس 
واتجاهات». . . لا پعنی استقلال كل عفد عن ساہفه . إلما حرجت السبعيلياث من 
الستينيات . . واتخذت بعض «الأساليب الفنية» ثيابا جديدة حى يخيل للمثلفى أنها 
اتجاهات مختلفة . من أوضح الأمثلة لذلك . . الشكل المتطور ل «الفن الجماهيرى» آو 
«البوب - آرت» . نعلم أن هذا الاسم اختصار للكلمة الانجليزية : « بوبہولار كلتشر - آرت 
» بمعنى : « فن الثقافة الشائعة ‏ . نترجمه عادة « الفن الجماهيرى ». يعتمد فى تعبيره على 
العداصر الواقعية التى يحنك بها رجل الشارع فى حياته البومية : كالإعلانات. . 
والسيارات . . والمعلبات . . والصور الهزلية. . الخ الخ. فى غمرة أهدافه الاحتياجية› 
اسم أسلوبه بركاكة الصياغة وساطة المضمون ووضوحه. لكنه تطور فى السبعينيات 
وأمكله مخاطبة « الصفوة » وليس الجماهير العريضة ورجل الشارع . . مفترضا فى المتلقى 
الدراية ب « لغة الفن الحديث .٠‏ أصبح 1 المضمون» لا يظهر سهلا على سطح اللوحة - 
كما كان الحال فى العقد السابق - بل توارى فى ثنايا العمل الفنى والبيئة الثقافية القائمةء 
التى يعايشها كل من الفنان والمتلقى . 


٤ 


. . يمكندا التحدث فى السبعينيات عن : « فن ما بعد الفن الجماهيرى “. سار على 
نفس التقاليد . . واستلهم شرائط المسلسلات الفكاهية والعناصر الشائعة. . فى 
صياغة أكثر جدية وإحكاما. من أبرز نماذجه لوحة الرسام الأمريكى بيتر سول 
٠۰ / ۲‏ «بعنوان «روح عام »۷١‏ رسمها بألوان الأكريليك على قماش فى مساحة 
صرحية ۲۵۲ × ٩۲۳‏ سم ». 


مع كل هذا التطوير فى ١‏ الفن الجماهيرى . . لايعتبر ضمن الشركة الأساسية التى 
ورثها العقد السابع من الستينيات . . شان « فن المليمال ». 


بين النجريد المنظم والتجريد التعبيرى 


. . فى السب لسبعينيات كان « المنيمال » من أهم الأشكال الفنية التى أسفر عنها الرسم 
والتلوين فى شمال أمريكا وغرب أوروبا. . مع امتداد ذلك الأسلوب بين فلة نادرة من 
رسامينا المحليين . « المنيمال » هو أبسط شكال الرسم التجريدى وأكثرها اختصارا 
وتلخيصا لا يعنى بالتكوين والمضمون. إنما هو نقاء اللون وتغطيته لكل فراغ اللوحة» كل 
ما یستهدفه الفنان . لأ إن ما یسمی « الفن الإدراکی » کونستبوال آرت» واکب ظهور 
«المليمال». لم يكلف هولاء الغنانون أنفسهم عناء الحتصار الألوان والتكوين وما إلى 
ذلك» واکتفوا بتدوين ما يدور فى رءوسهم من أفكار فلية كثابة على جدران قاعات 
العرض. . ففى سنة ۱۹۷۹ كتب الامريكى لورنس ويلر ( مولود ٠۹٤١‏ ) العبارة التالية 
بحروف ضخمة على جدران قاعة العرض «عدة أشياء ملونة مصفوفة بجوار بعضها لتشكل 
طابورا من الأشياء الملونة». 

لم يظهر الفن الإ دراكى أو «الكونسبتوال؟ بين فنانينا خلال العقدين الآخرين . لم يظهر 
كاملا معتمداعلى مجرد الكلمة المكتوبة» لكننا ألتقينا به مصحوبا بنشاط تشكيلى . 
والمزج بين المادة المكتوبة والمادة المشكلة نوع من « الفن الإدراكى ». بل أحيانا يعمد 
الفنان إلى التشكيل فقط مكتفيا بالجملة التفسيرية المصاحبة للوحة المرسومة. فى هذا 
الإطار نستطيع أن نلقط نماذج ظهرت فى مصر من بينها معرض فرغلى عبد الحفيظ»› قدم 
مجموعة من تماثيل القماش المحشو على هيئة العرائس الورقية المعروفة فى الأوساط 
الشعبية. لا تعکس آی ملامح أو مضمون درامی أو زخارف ولا ترتدی ملابس . مجرد 
تماثيل متماثلة مصبوبة فى قالب واحد فى حجم الفتاة الصغيرة. لا يتميز واحد منها عن 
الآخر إلا باختلاف لون المساحة الهندسية البسيطة فى كل منها. فى مدخل قاعة العرض 
علق الفنان لوحة ورقية كبيرة كتب عليها بخطه مقدمة تشرح تاريخ « العروسة » ومكانتها فى 
الأساطير الشعبية والتقاليد التراثية. عروس النيل وعروس المولد وعروس الجامع 
والعروسة السحرية وعروس الفرح . . إلخ» مما يضفى على الزائر أو المتلقى جوا نفسيا 
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يلعكس على التماثيل المعروضة ويضفى عليها غلالة شاعرية ومعالى خاصة ما كانت تظهر 
بدون قراءة المقدمة . لذلك كان الفنان فى أمسية الافتتاح يهيب بالزائرين أن يقرأوا المقدمة 
حتى يستطيعوا تذوق الأشكال المعروضة فى تلظيمات على خلفية تجريدية أحيانا. . 
قرامها تشكيلات هندسية متعجلة . 


هذا نوع من الفن الإدراكى « كونسبتوال ١‏ مزج بين « المادة المكتوبة » و «المادة 
المشكلة » بحيث لا تؤدى إحداهما دورها دون وجود الأخحرى . وفى بعض أنواعه يتجلب 
الفنان الكلمات متجها إلى التعبير ١‏ حرفيا» عن ( الفكرة) . فی سنة ۱۹۷۹ عرض 
الأمريكى والتردى ماريا « المولود ٠٠۹١١‏ خحمسمائة قضيب من اللحاس طول كل منها 
متران . فرش بها أرضيات قاعة غرب برودواى . قضبان أنيغة لامعة متماثلة تبلغ الكيلو متر 
طولا لو أنها ألصقت ببعضها. أطلق على هذا العمل عنوان :«الكيلو متر المكسور !!١‏ لا 
شك آنه عمل مكلف بالنسبة لفدان فرد» لكن ساعد على تنفيذه أن إحدى الشركات 
الكبرى تكفلت بكل النغفقات . مشال آخحر لهذا الطراز من الفن الإدراكى أكثر تواضعا 
وأقل تكلفة الانجليزى روج أكلنج» استهدف إظهار «الطافة» وليس « المسافة ». طاقة 
الشمس وليس مسافة الكيلو متر . إستخدم منشورا زجاجيا ليركز أشعة الشمس ويرسم 
بالحروق الناجمة عنها صفوفا متوازية من المثلثات على ورقة مساحتها ۲ ,۱×۲۷ ۲٠,‏ سم 
أسماها« ساعة من الرسم بأشعة الشمس ). . سنة ۱۹۷۷ . بالرغم من الفارق بين بين 
حروق روجر وقضبان مارياء فالعاملان تجمعهما صفات مشعركة؛ أناقة الأداء» غموض 
الهدف» لانهائية التكوين . . بمعنى إمكان المضى فى العمل إلى مالانهاية! الكيلو متر من 
فضبان الدحاس قد تمتد إلى عشرة. ساعة الرسم بأشعة الشمس قد تمتد إلى ساعتين أو 
أكثر . والعرائس العشر التى أنتجها فرغلى . . لماذا لا تكون مائة؟؟ كما أن العامل المشترك 
بيلها جميعا هو التصفيف والتدظيم . 

هذا الأداء الفنى ليست له علاقة بالمضامين الإلسانية والاجتماعية . مجرد معالجات 
سطحية تتعلق بالشكل العام . الملاحظ أن كثيرين من هؤلاء الفنائين يعمدون إلى إثارة 
الحوار والمناقشات الحارة مع جمهور الزوار والمتلقين . إلا إنها مناقشات ليست 
اجمالية» أو «استطيقية » بأى حال . إنها «سياسية)و«اجتماعية) و(أحلافية) فى معظم 
الأحوال» كتلك التی کان یشیرها الألمانی: جوزیف بویز « المولود ۱۹۲۱ »٠‏ فى 
معرض الدکوکیومنتا الخامس سدة ۱۹۷۲ ثم كرر نفس المناقشات فى قاعات « التيت 
جالیری ١‏ فی لندن مستعینا ہسہورات سوداء کوسائل إیضاح خط علیھا بالطباشیر رسوما 
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عشوائية وشخبطات آثناء المناقشات الحارة. ومن نكد الأيام وسخريتها آن البعض قام 
بتشبيت تلك «الشخبطات!» بمواد لاصقة . . ثم رفعها بمنتهى الحرص ليسوقها بين جامعى 
«التحف الفنية !! . 

انششرت فى السبعيليات أيضا- مع كل من المنيمال والكونسبتوال - فكرة ملء 
الفراغات بالأرقام والحروف الهجائية . الہولندی رومان اوبالکا « المولود ۱۹۳۱ ٠ء‏ من 
آشهر رسامى الأرقام بدأ منذ سنة ۱۹١١‏ فى كتابة صفرف من الأرقام بالأكريليك على 
القماش . أما اليابانى آون كاوارا«المولود ٠ ۱۹١١‏ فقد وضع مجموعة من اللوحرات 
بعلوان: «مسلسل اليوم؟ منها واحدة مكثوب عليها : « الجمعة ۱۸ نوفمہر ۱۹۷۷ . لكن 
الانجلیزی: توم فیلیبس المولود ٠۱۹۴۷‏ أكثرهم شاعرية فى كل من حروفه ورسومه» 
خاصة أنه لم يلتزم أسلوبا معينا . . فهو أحيانا تشبيهى العناصر وأحيانا أحرى تجريدى 
تماما . إلا إن تلك الحروف والأرقام لم يقصد بها غير الشكل السطحى بدون أى مدلول. 
اندشرت هذه الظاهرة فی مصر فی نفس زمن انتشارها فى شمال أمريكا وغرب أوروبا. 
ولاشك أننا نذكر الأرقام التى يسجلها محمد طه حسين فى بعض لوحاته أو السجاجيد 
الصغيرة التى كان ينفذ عليها صفوفا من أرقام .۲١١‏ كما أن يوسف سيدة كان فى طليعة من 
نقلوا هذا الثيار بأن وضع حروفا عشوائية فى تركيبات بلا معلى مقروء تبعه مجموعة من 
الفناتين بينهم عبد الحميد الدواخلى وعمر النجدى الذى وضع حروفه وأرقامه كالتسابيح 
التشكيلية . ثم اشتهر كمال السراج بتشكيلات حرف ال س». . ومحمد حجازى وماهر 
رائف وغيرهم تنحصر هذه المعالجات فى الأبعاد التشكيلية لسطح اللرحة بلا أى أعماق 
إنسانية أو مدركات اجتماعية) . مجرد توافقات لونية وحطية وموازنات جمالية بين الكتلة 
والفراغ . . والملامس ودرجات الألوان بصرف النظر عن أى محتوى فكرى فلسفى» مما 
يعد بهذه الأعمال عن «الإبداع المتحفى » ويقترب بها من « فنون الشارع » - على رأى 
إدوارد لوسى سميث. . فى مقدمة كتابه « فن السبعينيات . لذلك نلاحظ الشبه الكبير بين 
تلك الصور ولوحات الطريق حيث إعلانات السينما والمسرح والسلع الاستهلاكية. بل أن 
بعض الفنانين وضعوا كتاباتهم بأنابيب النيون المضيئة . . مثل لوحة الأمریكى بروس نومان 
المولود .٠ ۱۹٤١۱‏ صورها سنة ۱۹۷۷ - باللونين الأصفر والبمبى . 


استخدم رمزى مصطفى نفس الأسلوب فى كتابة لفظ الجلالة بأنابيب النيون الخضراء 
المضيئة لكن معظم رسامى الحروف والأرقام الأوروبیين لا يعنون بها شيا حتى لو كانت 
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ذات دلالة . إنها غامضة على الدوام تعكس على المتلقى تأثيرات نفسية إيحائية . مثل كلمة 
«سم» التى كتبها الأمريكى دينيس أوبنهايم «المولود ٩۱۹۳۸‏ بحروف عملاقة مضيئة بلون 
المغنسيوم الأحمر . . على جانب الطريق السريع . 

لكن بالرغم من كل التوقعات بانصراف الفنانين عن الرسم إلى التشكيلات الأخرى» 
كالخط والخلط بين المسطحات والمجسمات ومختلف الخامات»› استمر الرسم فى 
السبعينيات يتصدر ح ركة التعبير الفنى التشكيلى . الاتجاهات التى أشرنا إليها مجر د نماذج 
من الأنماط العديدة التى تبلورت فى السبعينيات . جميعها مستمد من التيارات الفنية التى 
ظهرت بعد الحرب العالمية الثائية نظرا لسيادة الاتجاهات التجريدية وإهمال قضايا 
الانسانء حاول بعض الفنانين الخروج عن القطيع . . مثل الأمريكية نانسى جريفز 
«المولودة ١۱۹٤١‏ أبدعت تماثيلها بأسلوب الواقعية المتفوقة « سوبررياليزم ». أما 
التجريديون فقد تراوح أسلوبهم بين «الرسم الدقيق المعتنى به ذى المستوى الثقافى 
الرفيع». . و « الرسم العشوائى من منطلق النروات الوقتية» . 

اجتاحت هذه الموجة التجريدية حر كتنا الفنية فى الستينيات حتى أن لخبة من أبرز فنانينا 
هجروا أساليبهم التى عرفوا بها واتجهوا قدما إلى التجريد. نخص بالذكر: صلاح طاهر. . 
وشفيق رزق. . والمحاولات الجادة التى قام بها حسين بيكار للخروج على أسلوبه 
الأكاديمى التقليدى . كما تخلى كثيرون من الفنانين الشبان عن اتجاهاتهم منصرفين إلى 
التجريد. . مثل : عبد الرحمن النشار . 

تغير مفهوم «التجرید! کثیرا منذاکتشافه على ید کاندینسکی سنة ۱۹۱۰ . 
تلوعت مداخله الفلسفية خلال الحربين العالميتين حتى ابتعد تماما فى السبعيليات عن 
«التعبيرية التجريدية» التى سعى إليها كانديسكى فى مبدآالأمر . برع الصينيون والكوريون 
واليابانيون فى الرسم التجريدى الدقيق المحسوب المعتنى به . ساعدهم على ذلك تراثهم 
الثرى فى فنون الخط والكتابة . فى سنة ۱۹۷۹ رسم اليابانى كاتسورو يوشيدا١‏ المولود 
٠» ۳‏ لوحة بعنوان : «العمل ٠٤٤ - ٤‏ مستخدما نمطا واحدامن لمسة الفرشاة على 
شكل ورقة الغاب «البامبو» . استطاع بألوان الأكريليك أن يضفى الحركة والحيوية على 
مساحة كبيرة من القماش ۲۹۱×۲۱۸ سم» . رسمها بتلظيم دقيق وصارم . لكن الرسام 
الکوری لی یوفان «المولود ٩۱۹۳۲‏ كان أكثر صرامة وتشددا. . . حین رسم سنة ٠۹۷٩‏ 
بالأكريليك على قماش مساحته ٠١١×٠١١‏ سم» صفوفا من العلامات المتشابهة لا 
تختلف إلا فى تغاير درجة اللون. 


۹ 


الأمريكية بليث بوهنن «المولودة ٠۱۹٤١‏ طرحت جانبا كلا من الألوان والتكوين. . 
للوصول إلى نوع من الدراسة العلمية التسجيلية للحركة البشرية . صورت سنلة ۱۹۷١‏ لوحة 
بعنوان : «-حركة متشابهة بين حمس نقاط . . مستخدمة قضيبا من الجرافيت على ورقف . 
تتألف اللوحة من تشكيلات هندسية بسيطة بلون الجرافيت متدرج الشدة بين الأسود 
العميق والرمادى الضاتح . يندرج هذا النوع من الرسم تحت اسم « التجريد المنظم . . 
وهو يختلف عن « التجريد التعبيرى» وينأى عن التلقائية . صحيح أنها تبدأ بحركات 
عشوائية. . لكنها ١‏ تحلل » النتائج وتنتقى أكثرها جاذبية . . ثم تحاول تکرارها ہشىء من 
التأكيد. إلا إن الانجلیزی: نوبل فورستر ١‏ المولود ۱۹۳۲ ٠‏ أكثر منها تعقيدا من الناحية 
البصرية . يمنح رسمه إيحاء بالمنظور مع ملامس دسمة وغنية . كما أن مسحة الخشونة فى 
رسمه تمليحه طافة ذات حبوية. 

کثیرون من فنانى السبعينيات انخرطوا فى سلك « الشجريد المنظم » ما عدا قلة تصدرها 
الانجلیزى ستيفن باكلى «المولود .٠۱۹٤٤‏ أقام أول معارضه الفردية سنة ۱۹٦١‏ . عمد 
إلى قماش لوحته فقطعه ومزقه. . وأحرقه. . وأزال الرسم وأعاد تلوينه . فعل ذلك أيضا 
بلوحاثه الخشبية » حطمها وأعاد شيت أجزائها واصلا بعضها بالبعض الآخحر فى تنافر 
وإهمال متعمد لم يأبه بآن تكون لوحته ذات إطار بشد قماشها. مثله مشل الرسامين الذين 
يستخدمون أجزاء مختلفة من الخامات الصابة يرسمون عليها ثم يثبتونها مع بعضها. أو 
يرسمون على الجدران مباشرة وكأنهم يعلقون عليها لوحاتهم . لوحات بلا « شاسيه » أو 
برواز أو مجرد حط خارجى مننظم : مستطيل أو مربع أو دائرة. . إلخ. . كماهو معهود فى 
اللوحات المرسومة. سنة ۱۹۷۱ عرض باكلى تشكيلا بعنوان : ١‏ مقطوع ومحروق ثم 
مربوط .٠‏ استخدم فى تنفيذه الخشب المحروق والشمع وخيوط التيرلين. والعمل بوجه 
عام غير منتظم الشکل ولیس له آی مضمون اجتماعی أو إنسانى . 

حاول بعض الرسامين تعويض افتقارهم إلى ١‏ الممضمون الإنسالى » و «المدرك 
الاجتماعى » بأن يضفوا على تشكيلاتهم نوعا من الإثارة» النابعة من « خداع البصر » وهو 
ما پسمى « الإيهام التجريدى ». 

المعروف أن خحداع البصر والإيهام لا يلعبان دورا ذا بال فى الفن التجريدى. لكن. . 
طهر فجأة فى أمريكا اتجاه فى السبعينيات أطلق عليه النقاد اسم : «الإيهام التجريدى ». 
جماعة من الفنانين طوروا التعبيرية التجريدية ١‏ بطريقة غريبة غير متوقعة. 
تختلف عن أسلوب التعبیریین التجریدیین آمثال: جاكسون بولوك ۱۹۱۲۲/ ٠٠۹٥٩‏ 
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وشخبطاته الانفعالية الحركية. و « رونكو » ومستطيلاته الملونة التى تبدو للأعين سابحة 
على خلفية الصورة. 

هذا الجيل الأمريكى التجريدى الجديد» برز منه كل من : جيمس هافارد «المولود 
۷ وجاك ليمبك «المولود ٠۱۹٤١‏ . استلهما أفكارهما من «المدرسة التكعيبية) 
واالمدرسة التعبيرية التجريدية. . وبعض الاتجاهات الأمريكية التى ظهرت فى نهاية 
القرن التاسع عشر. استخدمرا العلامات الخطية العشوائية والشخبطات . . لكنهم عمدوا 
إلى « الإيهام » بأنها منفصلة عن الأرضية . اصطنعوا لها ظلالا على الخلفية حتى توحى 
بأنها تسبح فى الفضاء أمام الصورة. مجرد ألاعيب وحيل وبدع لا دحل لها فى عالم الفن 
والجمال» والفكر الإنسانى الفلسفى الذى هو ساس الأعمال الفنية المتحفية . إذا خلت 
مئه انتسبت إلى « فنون الشارع ». مثل هذه التجريدات تلفت الأنظار وتثير الدهشة . لكنها 
أبدا ليست جذابة ولا تير الخيال والأفكار والمشاعر . إنها قمة الاهتمام ب« الشكل من 
أجل الشكل ». . ولیس من أجل « المحتویى الإنسانى» . 

ثمة مجموعة آخرى من «الإيهاميين؟ . . أو أصحاب «التجريد الإيهامى» يتبعون طرقا 
إيحائية مختلفة وأكثر عمقا. . مشل الأمريکى آل هيلد «المولود ۱۹۲۸». رسم لوحاته - 
کمعظم الرسامین الأمریکان - علی مساحات کبیرۃ کان یردد دائما آنھا لا تستوعب کل 
أفكاره على سعتها !! يضع وحداته الهندسية التجريدية ناقصة عند حواف الصورة. . حتى 
يظن المتلقى أن البرواز يحول بينها وبين التكامل» فيستكملها بخياله كما أن هيلد لم يترك 
سطح اللوحة على حاله . عالجه بأساليب مختلفة يتبين فيها المتلقى تضاربا بين « منظور» 
كل وحدة أو عنصر. تميز آل هيلد بهذا النوع الإيهامى عن معاصريه من التجريديين 
الأمريكان. 

المشكلات الفنية هنا تتعلق بسطح الصورة» ومعالجته بحيث يبدو فى ثوب غير 
حقيقته . لا يسعى الرسام التجريدى خلف أآى معلى تعبيرى أو متعة عاطفية . إنما يتحرى 
الإبهار والإدهاش والمتعة العقلية. . رغم العناء الذى يتجشمه . لوحات آل هیلد تستخدم 
فى إبداعها الأدوات الهندسية بدرجة عالية من الإتقان ذات عناوين غامضة ككل لوحات 
التجريديين منها واحدة بعنوان: س - ج - ٩۱۹۷۸ - ١‏ ألوان أكريليك على قماش مريع 
طول ضلعه ۱٥۲ , ٤‏ سم. وأخری بعنوان: س - ب - ۱۹۷۸-۱ . . وهکذا. 
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قاة نادرة بين فنانينا مارسوا الإبداع من خلال آفكار «التجريد المنظم المحسوب» 
نشير بالتحديد إلى الفنان المهنداس محسن شرارة. الذى لفت الأنظار محليا 
وخارجيا فى الستينيات والسبعينيات » باتجاهاته « الفيثاغورثية الجديدة ». التجريد 
المحسوب رياضيا بدقة استكمالا لطريق الهولندى «موندريان» والمجرى «فازارلى» ومن 
بين فانينا الحديثين المنخرطين فى سلك «التجريد الايحائى» و«المنيمال» أحمد لوار 
الذى يمثل ظاهرة فى حركتنا التشكيلية فى السبعيليات» لما يتسم به من الجدية والقدرة 
الحرفية العالية اللافتة. . والميل للتجريد الرياضى . . ومحاولة إضفاء «المضمون 
الإنسانى» على هذا النوع التجريدى من التعبير التشكيلى . 

إلا إن الفن فى شمال آمريكا وغرب أوروبا فى السبعينيات لم ينحصر فى طريق واحد. 
هناك. . . . ينهل الفنانون من ينابيع ثقافية مختلفة . : مثبايئة أحيانا. يساعدهم انعدام الأمية 
وارتفاع مستوى المعرفة العامة . . وحرية الفكر وثراء الحياة الثقافية . . وشيوع عادات 
القراءة وحب السفر والنظرة المستقلة للحياة. لدلك لم يتسيد فى السبعينيات أسلوب فنى 
معين على شكل « موضة فلبة »٠‏ كما يحدث فى عالمنا الثالك . . المتطلع إلى عطايا العالم 
الأول الفكرية والفنية. 

تنوعت الأشكال التجريدية فى فن الرسم خلال السبعينيات . . حتى وصل بعضها إلى 
آدنى مستوى من الأداء التلقائى العشوائى العبثى . شاهدنا له لماذج محلية فى معارض 
فتانين مرموقين . وارتفع البعض الآخحر إلى مستوى رفيع من التناول الرياضى العقلى . 
التقینا آیضا بنماذجه فی مصر. فی نفس الإبان. كان ينمو فى الستيليات ويترعرع فى 
السبعينيات نوع من الرسم التشبيهى الدشخيصى لم يسبق أن ظهر فى الإبداع الفنى 
الحديث. نعنى « السوبررياليزم » أو«الواقعية المتفوقة» التى آشرنا إليها في حديث سابق. 
بعض المعلقين ولهم الحق . . يسمونها ١‏ الواقعية الفوتوغرافية ». لأن معظم فنائى هذا 
الاتجاه يعولون كثيرا على آلة التصوير فى أداء مهمتهم الفنية الصعبة . كما أن جذورهم تمتد 
إلى أساليب « الفن الجماهيرى » أو « البوب آرت » الذى يعتمد بدوره على الفوتوغرافيا. 
ظهر فى الخمسینیات وتتنازع کل من بريطانيا وأمريكا نسبته إليها . 

الواقعية المتفوقة على درجة رفيعة من العمق والتعقيد» بالرغم من البساطة الشديدة 
التى يتسم بها أسلوبها الفنى من حيث الغرض الذى تستهدف تحقيقه . إلا أن الغموض أو 
الإإبهام ليس مقياسا للمستوى الثقافى للعمل الفنى» يظن الكثيرون إن «الواقعية المتفوقة ) 
مجرد صورة أمينة للواقع . أو نسخة ملونة من صور فوتوغرافية لهذا الواقع من مسحة 
۲ 


سحرية فاتنة . إنها أعمق من ذلك بكثير . بعض روادها اهتم برسم الوجوه بالحجم الطبيعى 
أو أكبر قليلا والبعض الآخر أثارته المشاهد الحضارية فى نيويورك أو كاليضورنيا. المناظر 
الصناعية بوجه عام وليس المناظر الطبيعية› مجالات جديدة للرسامين التشبيهيين 
التشخيصيين منحتهم إمكانيات خحصبة منوعة. . اتجه معظمهم ككل الامريكان إلى الرسم 
على المساحات العملاقة مواضيع ذات دلالة سياسية فى بعض الأحيان. قد يغير الفنان فى 
« منظور » بعض العناصر المرسومة بحيث تبدو متناقضة ليؤكد أن الصورة لا تنقل واقعا 
خاليا من الشعور والإحساس. . إنما هى وعاء «الأفكار والخيالات ». 


العلاقة بين أسلوب الرسم والموضوع المرسوم - تلك هى القضية التى عالجها 
«الواقعيون المتفوقون» منذ مطلع السبعينيات . كيف يمكن للأسلوب أن يفسر الموضوع؟ 
بدأت حلول هذه القضية فى النصف الثانى من العقد السابع بعد أن كان الفنانون هيابين 
حلرين متوجسين فى النصف الأول . على أيدى هؤلاء. . انبعثت التقاليد الفنية 
الكلاسيكية من جديد بعد أن ظن النقاد آنها ذهبت بغير رجعة. . وتقهقرت أمام طوفان الفن 
الحديث!| . 


ظهر بين الأمريكيين فنانون يتحدون برسومهم لوحات عصر النهضة الإيطالية. برز من 
ينهم آل ليسلى « المولود ۱۹۲۷ الذى كان تجريديا ثم تحول إلى «الواقعية» بعكس ما 
نعهده بین رسامینا هذه الأیام» کان یهوی التصویر الفوتوغرافی لکنه نہذه حتی فی رسومه 
الواقعية لمجرد أن المشاهدين - يقللون من شأن الرسوم التى يتدخحل فيها التصوير 
الميكانيكى كعامل مساعد. يقول: أريد أن أعيد فن الرسم الذى أنكره المحدثون. آرغب 
فى إحياء الممارسة الفئية التى كانت موجرودة قبل القرن العشرين». استمد بعض 
موضوعاته من أساطير وقصص . . مثل لوحة «مقتل فرانك أو هارا» التى رسمها سنة 
٥‏ . کثیرون غیره اتخذوا فى رسومهم طابعا أحلاقيا واضحا وتعليميا أحيانا. 

. . هكذا نشأت « الواقعية المثفوفة » فى أمريكا فى غفلة من التجريدية . امتدت إلى 
أوروبا لكنها لم تجد طريقها بعد إلى العالم الثالث. . حيث لا يوجد أمشال « آل لسيلى » 
الذين لا يتركون الطريق السهلة . . ويدحلون من الباب الضيق !. 


۳ 


التشخيصية الروائية.. روح الحصر 


تمكدت « الشخيصية » أو « التشبيهية ٠‏ من التسلل فى السبعينيات لحتل مواقع مرموقة 
تهدد المكانة الكاسحة التى اكتسبتها التجريدية بعد الحرب الثانية وحتى نهاية الستينيات . 
هذا المنعطف الحاد الذى اتجهت إليه الحركة الفنية فى أمريکا وآوروباء آذهل فنانی العالم 
الثالث الذين اعتادوا السهل من الأمور وجنى أكثر الثمار بآقل جهد. لم يتحول واحد منهم 
حتى الآن عن التجريد والسطحية والتلقائية والهندسية والعبثية » إلى المعالجات الفخمة. . 
القوية. . المعبرة. . المقروءة. . التشخيصية» التى قدمها الغرب فى السبعيئيات› 
ومازالت تنمو وتعمق جذورها في الشمانينيات لضع فروقا واضحة بين ١‏ فن الشارع ‏ و 
«فن المتاحف». . وتحدد المعالم بين الفن واللافن . . وتسد الطريق على المغامرين 
الذین يرسمون أى شئ ويبيعونه بأثمان خيالية !! 

نستقرىء فى الإ بداع التشخيصى فى السبعينيات مضامين مختلفة . قليل منها ما يرقى 
إلى مستوى المضمون الإنسانى العام لكنها ليست هباء . فن الرسم الملون والنحت من 
خلال التشخيصية ١يقول ١‏ ويتخذ مكانته من جديد ندا لفنون الشعر والادب والمسرح 
والرقص والموسيقى . فنانون من أنحاء أوروبا وأمريكا لفظرا التجريد والعبثية واقتفوا 
حطوات العمالقة القدامى» الذين أضاءوا العالم بروائعهم حتى نهاية القرن التاسع 
عشر. تطلمعوا إلى الايطاليين كارافاجيو ...)١١١١ /٠١۷۳١‏ وتيتشيانو 
۱٥۷ /۱۸(‏ ) ورافایللو ٠٥۲۰ /۱٤۸۳(‏ ). . والفرنسیین : سيران ( ۱۹۰۹/۱۸۳۹ ) 
وپونار .)۱۹٤۷/۱۸٦۷(‏ 


هل بين فنانينا الشبان من يعرف روادنا التشخيصيين : يوسف كامل 
7۲۷/.).,.). . أحسمدصبری ..)۱۹١۵/۱۸۸۹(‏ راغب عياد 
09/)).. محمودمختار(۱۸۹۱/٤۱۹۳)‏ محمدناجی 
)۱۹۵٩ /۱۸۸(‏ محمد حسن ( ۱۹۹۱/۱۸۹۲ ). . محمود سعید .)۱۹٦٤ /۱۸٩۹۷(‏ . 


٤ 


الحسینی فوزی ۱۹٠١(‏ ). . وغيرهم الذين أفنوا حياتهم فى الحديث عن الأرض والناس 
بلغة الألوان والأشكال » كل التشخيصيين المعاصرين فى حركتنا من جيل الخمسيليات وما 
قبلها. آما جيل الستينيات والسبعينيات فلا قبل لهم بالتشخيصية وما تتطلبه من موهبة 
صادقة وجهد شاق وصبر وأناة. . وكفاءة عالية وقدرة نادرة على الرسم والتلوين. . فضلا 
عن الثقافة الرفيعة والفلسفة . . والارتباط بالقضايا الاجتماعية المحلية واللإنسانية العالمية. 
حتى يخرج التمثال أو الصورة محملا بالمضمون و « المدرك الإنسانى » الذى يدفع به إلى 
قاعات المتاحف ولا يضيع فى زوايا النسيان! . 

لكن. . ما الأشكال والمضامين التى أسفرت عنها « التشخيصية الجديدة ٩‏ فى أمريكا 
وأوروبا فى السبعينيات؟ ما صداها بين الجيل الجديد من فنانينا؟ 

اتخذت التشخيصیة فی السبعینیات طابعا ممیزا فی کل بلد فی آوروبا وآمریکا من 
ناحية . . ولدى كل فنان على حدة من ناحية أخرى. فى أمريكا اتجه ١‏ ليسلى » كما أسلفنا 
إلى إحياء فن الرسم والتلوين قبل مطلع القرن العشرين . إحياء أيام الصدق والموهبة 
والجدية والمهارة. حتى إن لوحاته استرجعت بقوة عصر الدهضة الإيطالية إلى خيالنا. 
جاك بيل «المولود ٠۹١١‏ لم يقتصر على التشخيصية المجردة» بل تجاوزها إلى ما يشبه 
الرسم الإيضاحى التعليمى . « عارض » لوحة « ديانا ١‏ التى أبدعها الإيطالى تيشيان . . فى 
القرن ال ٠١‏ على طريقة ١‏ المعارضة فى الشعرا رسم لفس الموضوع ونفس التكرين 
تقريبا» مع اخحتلاف المضمون المنعكس على وضع الفتاة المضطجعة . . والتعبيرات 
المرتسمة على محياها . لكن . . لا يختلف أحد على أن رائعة ١‏ تيشيان » كانت ضمن منابع 
إلهام « بيل ». كذلك جریجوری جیلیسبای ( المولود ۱۹۳۹ ). اتسم ب «الوعى التاريخى» 
و « الوعى الذاتى » كمعظم الواقعيين الأمريكان . استلهم سلسلة اللوحات التى رسمها 
لنفسه من ١‏ الصيغة » الى كانت شائعة فى ١‏ تكوينات » القرن الخامس عشر» وكثيراما 
اسشخدمها الإيطالى رافيللو . إن شخصية «جيليسباى» تغمر اللوحات بطابع خاص سواء 
فى نظرة الوجه المرسوم . . أو التعبير بشكل عام . يحس المتلقى مباشرة بأنها معاصرة . 
وآن مبدعها ليس مغتربا . لأن الفنان احتفظ بالىكهة الأمريكية وازداد تعمقا فى تأمل ذاته 
وتحلیلها واستکشاف خبایاها! . 

. . الثاقدالأمريكى إدوارد لوسى سميث. . يقول: «الطابع الواقعى القوى للفن 
الأمريكى » منح الواقعيين الأمريكان هوية خاصة على المسرح الفنى منحهم فلسفة. . 
ومكانة). 
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له الحق فيماقال. من أجل الفلسفة والفكر وحرية الرأى» قدم الفنانون الأمريكان « 
البوب آرت » أو « الفن الجماهيرى » وهو نوع من التشخيصية الفجة . من أجل ذلك أيضا 
اكتشفوا ١‏ الواقعية المتفوقة ‏ أو « السوبررياليزم ». . وهاهم ينبذون « التجريدية والعبثية " 
واحدا بعد الآحر. وإلا. . فمن أين تأتى الفلسفة والمكانة التى تحدث عنهاناقدهم 
الشهيرء إذا استمروا فى صبغ لوحاتهم العملاقة بخايط الألوان. مرة بدعوى الثلقائية 
والعشوائية. . وأحرى تحت مظلة « التجريد الرياضى المنظم ». !! 

. . يبدو آن التشخيصيين الأوروبيين انتهجوا طريقا مختلفا نحو الواقعية . ابتعدواعن 
الطابع التعليمى والإيضاحى وجنحوا نحو الهدوء العاطفى الذى اتضح بجلاء فى إبداع 
التشخيصيين الانجليز . نورمان بليمى. . وهو مخضرم مولود سنة ١١۱۹ء‏ ممثل جيد 
للتشخيصية الانجليزية » تخرج فى الكلية الملكية ويعتبر من أفضل الرسامين الواقعيين 
بالرغم من آنه لا يلقى التقدير المناسب الذى يلقاه الأمريكيون. تنميز لوحاته بالتكوين 
البنائى . . والرسوخ والاستقرار والحيوية . بل جاکلين الأوفر شبابا « مولود سنة ٠٠۹٤۳‏ 
رسم سلسلة من اللوحات لأشخاص فى بيثة داخلية مغلقة - ليست خلوية . هذا الفنان 
الممتاز كان تجريديا تماما منل فترة وجيزة ثم تحول إلى التشخيصية تمشيا مع روح العصر» 
بينما فنانو العالم الثالث يتحولون إلى التجريدية ظنا منهم أنها مازالت روح العصر !. 
«الأخوان» من أجمل لوحات « بل جاكلين .٠‏ رسم فيها شابين وسيمين يضطجعان فى 
هدوء على أريكة مريحة مهيأة بالوسائد الطرية» فى غرفة فاخرة الرياش. أبدعها الفنان 
تمجيدا للرفاهية والفخفخة ومتعة الحياة. ولكى يزيد من قوة التعبير وتكامل الشكل 
والمضمون» خحفف من حدة الاضواء والألوان حتى يضفى على المتلقى احساسا أنه يثأمل 
المشهد بعيون لصف مغمضة . تذكرنا هذه اللوحة بمحتوياتها وعناصرهاء بالمشاهد 
الحميمة الدافئة التى رسمها الفرنسيان: ‏ بونار» و ١‏ فويار ١‏ فى مطلع القرن. 

ميشيل ليونارد المولود سنة ١۱۹۳ء‏ رسام ثالث تتمثل فيه ١‏ التشخيصية الالجليزية 
الهادئة». رسم سنة ۱۹۷١‏ لوحة بعنوان: « الرجل المزخحرف » (۸, ×1٤‏ سم ) بألوان 
الأكريليك على القماش . فيها رجل جالس واضح المعالم محدد الخطوط الخارجية 
بعكس مواطله . بل جاكلين فى لوحة «الأخوان » كماأن صورة ١‏ الرجل المزخرف » 
غامضة مفعمة بالإيحاءات . يبدو فيها النموذج « الموديل » كأنه أحد السكان الأصليين فى 
بقعة لم تصلها الحضارة بعد. . لولا تلك الساعة التى بمعصمه . الرأس حليق مع إطلاق 
الشارب واللحية. جسد عار حى الركبتين. . تنظمه وحدات غريبة من الوشم الملون 
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بالأحمر والأزرق والنى. وحدات نباتية وسحرية بينها شكل عبان هائل يششنى عبر الپطن 
صاعدا حتى الكتف والعنق . . بينما تخترم حلمة الثدى الأيسر دبلة من المعدن الأصفر. . 
هذا « الرجل الغريب المزخرف ۲. . ليس سوى تعليق صامت على حضارة العصرا 
الا أن « التشخيص الانجليزى الهادىء ٠‏ يتبدى بجلاء ونقاء وقوة عند الرسام. آيوان 
أجلو المولود سئة ۱۹١١‏ فى لوحته : « المرآة الملونة ١×١١۷( ٠‏ ,۱۸سم ). رسمهاسنة 
۷ بآلوان الأكريليك على القماش تعتبر هذه اللوحة نموذجا لتطويع سلوب الفرنسى : 
بول سیزان» لكى يناسب الفن الإنجليزى المعاصر . استطاع أجلو أن يحقق « البروز ٠‏ على 
سطح اللوحة ذات البعدين كما كان يسعى سيزان . وحلل جسد السيدة إلى «فورمات» على 
طريقة «أبو الفن الحديث» من هذه الزاوية . . يعتبر اشكليا) بالرغم من تشخيصيته . 
فى أسبانيا أيضا دبت الحياة عارمة خلال السبعيئيات فى تيار الفن التشخيصى الراقعى 
ظهر بقوة فى آعمال نخبة متميزة من الفنانین ينهم : ميجویل آنجل . انتونیوجارسیا» کارمن 
لافون» ماريا مورينوء دانييل كوينتيرو. تطلع هؤلاء الفنانون إلى التقاليد الصلبة 
للتشخيصية فى القرن السابع عشر. أصاخوا السمع إلى تعاليم روادهم الواقعيين بناة التراث 
القومی. عادواإلی تأمل روائع زورباریان (۱۵۹۸/ ..)٠١١١‏ وفيلا سكويث 
.)٠٠٠١ //۹١‏ نلاحظ ذلك واضحا فى الرسوم التشخيصية التى آبدعها كويشيرو 
(المولود )۱۹٤۹‏ على جدران طريق الأنفاق . رسم زحام الناس فى أشكال معاصرة. . مع 
الاحتفاظ بالروح الرصينة المحترمة الراسخة التى تسترجع إلى الأذهان لوحة « السقايين » 
للرائد الأسبانی فيلا سکویٹ. . 
اللشخيصيون الألمان بدورهم استلهموا إبداع روادهم - وإن كانوا أكثر حداثة 
من الرواد الانجليز والأسبان والأمريكان - استرجعوا ما يعرف باسم « الموضوعية 
الجديدة » التى ظهرت فى العشرينيات من هذا القرن فى مديئة فيمار. أسسواعليها فى 
السبعينيات مايسمى «الواقعية الانقادية). استلهمرا : جورج جروس 
۹۹/۲). . وأتوديكس (المولود .)۱۸۹١‏ لكن مشل هؤلاء الرواد أودعوا 
إبداعهم ( مضامين » تتعلق بحقبة تاريخية معيئة ولا تناسب الظروف الراهنةء علق الناقد 
الأمريكى لوسى سميث على ذلك بقوله : إن المضامين الانتقادية لدى التشخيصيين 
الألمان الحديثين » مقحمة بدون مبرر من الظروف الاجتماعية والبيئة المعاصرة. ويستطرد 
بشىء من السخرية : إن الأفكار الانتقادية «مجرد آوهام شخصية فى عقل هؤلاء الفنائين ». 
يعبرون عن حوف مرضى (كلاوستروفويبا ) استقر فى نفوسهم نتيجة لحياتهم الحديثة فى 
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برلين الغربية . تلك المساحة الضيقة المغلقة التى كان يفصلها سور عظيم عن نصفها 
الآخر. هذا الإحساس المضنی یتضح عند الرسام ماتیاس کوبیل « المولود ۱۹۳۷ ٠‏ فى 
لوحة بعنوان «اللإفطار فى الخلاء .٩‏ رسمها ٻالزيث على القماش سنة ۱۹۷۲ . رجلان وفتاة 
يفترشون الأرض بجوار سيارة . . بينما طائرة تحلق فوق رؤوسهم . نوع من «المعارضةا 
لرائعة الفرنسى مانييه )١ ۸۸۳ /۱۸١١(‏ «الإفطار على الحشائش ». نفس الموضوع 
والتكوين مع تحويرات تناسب المصير والمكان والظروف . أما ولفجانج باتريك « المولود 
4۹ »۲ فقد امتدحه النقاد الألمان فى واقعيته الانشقادية المتميزة بالفتنة والسحر. 
استلهم بدوره كلا من الرسامين الفلمنكيين : بروجل ( ۱۵۹۹/۱٥۲۹‏ ) وپوش 
٤۸٩ (‏ /۱0۱1(. 

« الواقعية الانتقادية » الألمانية فى السبعينياث» تأسست على تقاليد ١‏ الموضوعية 
الجديدة ٠‏ . . و التعبيرية الاجتماعية. 

تبلورت ( الواقعية التشخيصية ) فی کل بلدان أوروبا خلال السبعينيات . تشعبت إلى 
اتجاهات وأساليب اخحتلفت باخحتلاف الفنانين والبلدان كما أسلفنا. كشير من تلك 
الاتجاهات وجدت صداها عندنا. النموذج المتميز ل « التشخيصية المصرية الجديدة ٠‏ 
یتجلی فی إبداع الحفار الملهم : فاروق شحاته « المولود ۱۹۳۸ .٠‏ بدأ فى الستيئيات 
تعبيريا انتقاديا مأساويا. . ثم استقر فى السبعينيات على « الوافعية الهادئة كاشفاعن 
«مضامين فلسفية اجتماعية » شأن كبار فنانى أوروبا وأمريكا الذين أشرنا إليهم . فى لوحة 
«العصفور؟ التى أبدعها فى نهاية السبعينياث رمز احساس الإنسان المعاصر بالوحدة 
والغربة. نستشعر هذا الإحساس فى الشجرة العارية. . والعصفور الفرد والأرض 
الممتدة. . والسماء الفسيحة الخالية حثى من السحاب . طباعة بالشاشة الحريرية على 
أرفع مستوى من الإتقان التكنولوجى . . اللى يسمح للصياغة الجمالية أن تتبوأً مكانتها. 
صحيح آنه لم يتطلع إلى روادنا المحليين . لکنه نهج نهجهم من حيث التشخيص والارتباط 
بالبيئة المحلية . . والانصراف عن « العبثية التجريدية » . اهثرت الأوساط الفنية فى القاهرة 
لمعرضه الشامل الى آقامه فى عام ۱۹۸١‏ . وأجمع المعلقون على أنه قمة جديدة فريدة 
لفن « الجرافيك » المصرى» نظرا للأفكار الفلسفية والإنسانية التى احتوتها لوحاته 
التشخيصية المتقنة. . فى هدوء ولطف بعيدين عن اللهجة الخطابية . بالرمز البسيط . . 
والكناية والتورية » استطاع بذكاء وكفاءة «يعلق» على الحياة الإنسانية العصرية . . ويشجب 
مفارقاتها فى إطار «التشخيصية الانتقادية ٠‏ . 
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فى مجال « التشخيصة الهادئة » أيضا تتألق الرسامة : وسام فهمى . بدأت فى نهاية 
الستينيات وما كادت تخطو فى السبعينيات حتى لفتت أنظار المعلقين والنقاد بشخصيتها 
الفريدة. تنميز بالطرافة. . وخفة الظل . . والجاذبية. . والتغنى بمباهج الحياة. تصور 
أحلام الطفولة والشباب فى شاعرية مرهفة . تدحو إلى السيريالية لكنها أبدا لا تسقط فى 
حبائل « التجريدية العبثية ». نلمس فى موضوعاتها ما يشبه القصص الأسطورى فى مدينة 
العجاثب» « لوحة الشاعر وبنات أفكاره ١‏ رسمتهاسنة ۱۹۷۹ . مزجت فيها الحقيقة 
بالخيال على طريقة الروائی الشهير جابرييل جارسيا. رى الشاعر مضطجعا حالما بين 
حشد من الشخصيات اللاعبة الهانئة » کان نات آفکاره فتیات تسعی من حوله فى تلافيف 
الزحارف النباتية والنباتات الزخرفية والألوان الأخادذة, تحورت الأشكال . . لكنها لم تفقد 
معالمها النشخيصية الواضحة . آماالطابع الزخحرفى الشرى فهو سمة الفنانة فى جميع 
إبداعهاء تعبيرا عن البهجة والاستمتاع بالحياة . «أحلام الطفولة ». . لوحة تضم طفلا 
وطفلة فى عمر الزهور. . يستشرفان سماء صافية عامرة بكل مثير وجذاب من اللعب. 
عرائس وخيول وطائرات ورقية كأنها اللبجوم على الصفحة الزرقاء. هذه اللوحة بدورها 
«اتعليق» على طبيعة العصر . رفض الحاضر المزعج . . واسترخاء على شاطىء الذكريات . 
مثل هذه الموضوعاث تؤكد البصمة الأنشرية التى تأكدت عندنا فى السبعينيات . . شأن 
آوروبا وشمال أمريكا. حتى فى أسلوب الصياغة عند وسام فهمى . نلاحظ أن لوحاتها - 
مشغولة كأنها صور «الكانفاةا» عامرة بالتفاصيل الدقيقة المبهجة. كما يتفق أسلوبها مع 
«الدشخيصية الروائية! فى ثوبها الجديد. طابعها النقاء. . والطهارة. . واللعب البرىء. 
صفات يندر العثور عليها فى الحركة الفلية الحديثة . 

« المشخيصية الروائية » هرت فى السبعینیات فى لوحات الأمریکى جوزيف زوكر 
«المولود ١۱۹١١‏ لم يكن رسمها دقيقا متعصبا كما هو الحال فى « الراقعية المتفرقة . ولا 
هى تشخيصية محرفة ذات طاہع کاریکاتوری . إنما هى أقرب ما تكون إلى الصور 
الإيضاحية فى كتب الأطفال التى تحكى عن سفن القراصلة وسير الشخصيات الخرافية. 
هكا موضوعات ١‏ زوكر الخيالية ». كل لوحة لها حكاية. من هله الزاوية. . تندرج هذه 
«التشخيصية! فى تصنيف واحد مع « الواقعية الجديدة) الى تلافس رسوم عصر النهضة. 
لكن كليهما يختلفان عن « التشخيصبة التعبيرية ٠‏ التى ابتكرها فى السبعينيات الرسام 
الآمریکی العجوز سام سمیث « المولود ۱۹۰۲ ). کان ١‏ تجریديا تعبيريا ٠‏ ثم تحول مع تيار 


۲۹ 


السبعينيات إلى « التشخيصية » . جاء إبداعه بين بين لكنه ليس تجريديا على آى حال يرجع 
التشكك فى تحديد هوية أسلوبه إلى أنه يتعمد الفجاجة فى الرسم وعدم الاكتراث إلى 
درجة القبح . 

تطورت « التشخيصية الروائية ١‏ فى ستديوهات الفثانين الأمريكيين والإنجليز . اتخذت 
أحيانا شكل عرائس محشرة مهيأًة بملصقات من الزخارف المدندشة» كما فى ١‏ معلقات » 
الإنجليزية بولى هوب . . التى كانت راقصة قبل أن تقيم ول معارضها سنة ۱۹۷۳ . بعد 
ذلك بخمس سنوات أبدعث لرحة مجسمة «امعلقة جدارية) مساحتها 
٤, ۲۲×۲۳۸, ٤0‏ سم .١‏ عروسة محشوة وجهها من البولستير الملون. تحف بها أوراق 
اللبات وفروعه وأزهاره. . فى مشهد خلاب مثير لمشاعر الطفولة وأعذب الذكريات لدى 
المتلقى . 

. . وقد تكون « التشخيصية الروائية ٠‏ تماثيل صغيرة كالتى يبدعها الأمريكى العجوز 
سام سميث . يفضل بعض النقاد تصنيفها مع « لعب الأطفال ». إلا أنها محملة بمضامين 
ثقافية لا تلاسب الأطفال . علق هو نفسه على تماثيله بقوله إنه يستهدف الجوهر الروحى 
وليس المظهر السطحى . . لذلك يدبغى للمستلقى أن ينظر إليها من الداخل وليس من 
الخارج. آبدع وجها بعنوان « أوليف » ارتفاعه۸٤‏ سم من الخشب الملون» يثير الخيال 
ويستدعى القصص والأساطير . . وأشكال الأقلعة فى المسرحيات الكلاسيكية . 

. . احتلفت « التشخيصية الروائية ٠‏ مرة ثالشة فى سشوديو الإنجليزى فرانك نيلسون 
« المولود ۱۹١١‏ ». لم يكتف بالتجسيم بل أضاف الحركة الأوتوماتيكية أيضا. نحت فى 
اللخشب تمشال ( مروض النمور ٩‏ سنة 1۱۹۷۹ ١٤×۲۲سم).‏ إلاان هذه المبالغات 
فى « التشخيص ١‏ تخرج من مجال « الفنون الجميلة » إلى «الفنون التطبيقية). 
لأنها تفقد عنصر « الفلسفة ‏ و « الفكر الإنسانى الإجتماعى» الذى استهدفه الفنانون حين 
أقلعوا عن « التجريد » لعجزه عن احتواء (مضمون إنسانى ). . . . ۰ 


العواطف المشبوبة.. والحياة للحياة 
(المن الشېقى - (Erotic - Ar‏ 


أقبلت السبعينيات لتجد الفئائين مدشغلين بالحياة للحياة . جربوا مختلف أساليب 
الابداع الفنى وأنواع الخامات . ثم عادوا إلى التشخيصية من جديد مع استخدام معطيات 
التكدولوجيا الحديئة . عاد الموضوع والمضمون والرمز والأداء الرفيع والفكر الفلسفى . . 
بل إن بعض الأعمال المعاصرة نافست روائع عصر النهضة وما بعده حتى عشية القرن 
العشرين . استقى فنانو الغرب الأوروبى والشمال الأمريكى موضوعاتهم من طبيعة ما 
يسمى بالعالمين : الأول والثانى . موضوعات مستلهمة من ظروف الرفاهية وخلو البال من 
المطالب الأولية للمعيشة . التجريديون منهم راحوا يتلاعبون بالألوان والظلال كما رأينا فى 
« التجريد الإيهامى » . وانصرف التشخيصيون إلى التفوق على أحدث عدسات التصرير 
الفوتوغرافى . أما فنانو العالم الثالث الذين يحيون فى مجتمعات مختلفة جذريا. . فنسوا 
مشكلاتهم الاجتماعية والنفسية والوطنية . . وراحوا يلهئون يقلدون فنانى الشمال فى كل 
من الشكل والمضمون. 

فى شمال أمريكا وغرب آوروبا . . توطدت العلاقة فى السبعينيات بين الفن التشخيصى 
«والحياة العاطفية» التى صاحبت هذا العقد . مارس بعض الفثانين نشاطات لا علاقة لها 
بفنون النحت والرسم مستهدفين التعبير عن المواقف العاطفية المشبوبة. وقد أجمع 
النقاد على « المحثوى الشبقى » القوى فى أشكال الابداع الفنى فى السبعينيات . حتى 
التجريد فى فلون الرسم والدحت» لم يكن سوى تعبير عن « الغرائز الفطرية » ( الليبيدو) 
الصورة البداثية للعقل الواعى . لم يبختلف اثنان على حقيقة هذه « الاتجاهات الشبقية ٠‏ 
وأشكالها المتخايرة. مع مالاحظة أن « التشخيصية» أكثر تحديدا ورواية وتصويرا للحالة 
العامة للمشاعر الشہقية » والأفكار والمواقف المعقدة المصاحبة لتلك الحالة» كما أنها 
تتفوق على التجريدية فى أنها تعكس البيئة الاجتماعية . . وتحكى بشىء من التفصيل عن 
«قوة التغيير الكامدة فى العواطف الجارفة . 
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. . اكتشف « الفن الجماهيرى» - أو البوب آرت - فى الستينيات أن الائفعال العاطفى 
الشعبى منبع حصب لموضوعاته الإبداعية. وألهمت المجالات العاطفية بعض الفنانين 
الجماهيريين أمثال : ميل راموس وبيتر فيليہس لكنهم قوبلوا بمعارضة شرسة لأنهم كانوا 
يصورون المرأة على آنها ( مجرد شىء . . ولیست كائنا إنسانيا. . . 

مع تعاظم دور المرأة فى الحركة الفنية فى السبعيئيات» اتسع إسهامها فى سرد 
الموضوعاث الثى كانت مقصورة على الرجال من الفنائين. بعض الرسامات عبرن عن 
الموضوعات الشبقية القوية من منطلق الدعوة إلى المساواة بين الجلسين فى اختيار 
الموضوعات المرسومة . انتشر هذا الاتجاه فى غرب أوروبا وشرقها على السواء. الرسامة 
اناليا من بولندا أبدعت سنة ۱۹۷۹ لوحة بعئوان: ١‏ صورة فوتوغرافية مصلوعة». 
والأمريكبة لندا بدجليز « المولودة ۱۹١١‏ ٠أبدعت‏ لوحتها: ١‏ بين قوسين » سنة ٠۹۷۵‏ 
واستخدمت فيها حامات الألومنيوم والرصاص. ومواطنتها نانسى سبيرو «المولودة 
٠» 1‏ والتشكيل الذى أبدعته سنة ۱۹۷۹ بعنوان: املاحظات على المرأة 
المعاصرة .٠‏ استخدمت فيه الرسم الملون وأوراقا ملصقة مطبوعة أو مكتوبة على الآلة 
الكاتبة. 

نلاحظ دخول حاماث جديدة للتعبير عن الموضوعات الجديدة وإضفاء الحيوية عليها. 
الخامة فى خدمة المضمون والموضوع ولیس العکس كما پحدث عندنا بين بعض الفنائين 
الشہان الحديثين الذين يتصورون وهم مخطئون» أن النجربة معناها استعراضص إمكانيات 
الخامات بأساليب تكتيكية مبهرة بلا أى هدف تعبيرى . الفنان الحديث فى أوربا وأمريكا 
يجرب الخامات والأساليب ليصل إلى أفضل طريق للتعبير عن مضمون حاص وفكرة 
فلسفية . قد نختلف معه على المضمون والفكرة. . لكننا نتفق بلا شك على منهج التفكير 
والبحث. لذلك لم تقعصر المسألة الإبداعية هناك علي الرسم والنحت» بل تحولت إلى 
انتاج أشياء فنية . شاهدنا انعكاس «انتاج الأشياء» فى أعمال بعض فنانينا المحليين . نخص 
منهم بالذكر: رمزى مصطفى الذى اتخذ فى إبداعه مضامين دينية وأشكالا شعبية ومعانى 
اجتماعية . معبرا عن أفكاره بخامات مختلفة تناسب الموضوعات التى يطرفها. من أعماله 
سنة ۱۹۸۳ (أشياء حشبية ‏ ملونة بالأبيض الناصع المزخرف بوحدات من الأحمر 
والأحضر الزرعى والأصفر الكركم. . ألوان شعبية فجة تتلاءم مع الوحدات الزخرفية 
الهندسية المرسومة بعفوية . مشكلة بالخشب أحيانا كالعرائس . أحد تلك ١‏ الأشياء »» كأن 
يتوسط مدخل قاعات العرض على شكل ١‏ مجسم رأسى ‏ من حوله ركام من الطوب 
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والحجارة. . يوحی بأن هذا « الشىء اء زط0 انبشق لتوه من باطن الأرض مفسحا لنفسه 
الطريق عنوة. استخدم الفنان حامات متباينة . بعضها مصنع كالخشب الملون. . وبعضها 
جاهز من عرض الطريق › للتعبير عن أفكاره حول الحرية وتحقيق الذات . 

نعود إلى التعبيرات الشبقية التى اتخذت مواقف محددة على مسرح الحركة التشكيلية 
فى السبعينيات فى الغرب وكيف كانت انعكاساتها على حركتنا المحلية . نلتقى بلوحات 
الرسامة آمال معتوق التى فجرت هذا الاتجاه بعد عودتها من إيطاليا فى الستينيات . لفتت 
الأنظار حينذاك بجرأتها وقوة آدائها وحيوية تكويناتها وإبداعها المثير الحالم. أول 
معارضها بعد العودة كان فى قاعة الفدون الجميلة بميدان الفلكى بالقاهرة. . ثم فى قاعة 
«أرابيسك» ( أخناتون القديمة ). كأنما ترسم لوحاتها بالسحب أو بخار الماء. . لفرط 
الحساسية والشفافية التى تضفى على اللوحات وشاحا من الغموض والجاذبية. تزيد من 
إثارتها الخطوط المختصرة البليغة والفراغات التى تحخلل التكوين كأنها فترات الصمت فى 
الحديث المتهدج . تعتبر آمال معثوق من هذه الزاوية رائدة ١‏ التعبيرات الشبقية الإأنسانية » 
التى نشاهد اتساع رقعتها اليوم بين عدد متزايد من الفنانات والفنانين المحليين . 

الفنانة الشابة نهى طوبيا لا ينحصر إبداعها فى أى من مجالات الرسم أو النحت أو 
الجرافيك . تتناول « التعبيرات الشبقية » بالخامات المناسبة أو بالأشياء سابقة الشجهيز 
تستخدم ألوان الزيت على القماش فى رسم المسطحات . ما فى المجسمات فتستثمر 
المصنوعات الجاهزة كالقماش الأسود والخيوط ولوف النخيل والسيور ورقبة الجمل 
واللجام والشكمة. تصنع قوالب لحركات يديها وأصابعها تستخرج نسخا من البوليستر 
تناسب التعبيرات الرهيبة المهيبة التى تبدعها. حركات الأصاع وتوزيعات القماش الأسود 
وطياته وباقى العناصر» تعبر عن فلسفتها العاطفية المأساوية حول: الحب. . والموت. . 
والحياة. نستخدم أحيانا الصور الفوتوغرافية الملونة فى الكتب والمجلات. تقصها 
وتلصقها فى تكوينات وتوليفات عاطفية رمزية . تنسم بالقسوة والخنوع معا. . وهو ما 
یسمیه الناقد الأمریکی : إدوارد - لوسی سمیٹ «سادو - مازوکیزم ٤‏ . تتناول نھی طوبیا 
مضصمون « الموت للحياة والحياة للموت ». . بيلما نجد عند آمال معتوق « الحياة للحياة ‏ . 

بين التشكبلات التجريدية التى تدخحل فى إطار التعبير عن المواقف العاطفية» 
المجسمات الخزفية التى أبدعتها « فاطمة عباس » على هيئة أشكال كروية وبيضاوية . لكنها 
أدا ليست أوانى لكشرة ثقوبها وخروجها على الانتظام الكامل المستمد من حركة الدولاب 
الدوار. وهو أمر حول تلك المجسمات إلى تعبيرات تنبض بالحياة. مجسمات مشكلة 
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باليد من الصلصال . مخبوزة فى أفران الخزف ومطلية بالألوان الزجاجية . تتسم بالرقة. . 
والأنوثة . . والجاذبية. عالجت الفنانة أسطح مجسماتها بما يشبه الدانتيل ». . بينما 
تلساب أجزاء أخحرى متموجة كأنها جدائل الشعر الغزير. تشكيلات « تجريدية » ذات 
تعبيرات وانفعالات عاطفية دفينة . المقابل التجريدى للتشخيص الجزئى الغامض عند آمال 
معتوق والتشخيص الرمزى الواضح عند نهى طوبياء التضاريس والملامس والإيقاعات 
والتفاصيل الدقيقة التى أودعتها فاطمة مجسماتها» تعكس أغوار النفس البشرية وعالم 
الخيالات والخواطر المكدرنة . بعض المجسمات يشبه المغاراتث المثيرة التى تحبس 
أنفاس المتلقى وتدعره إلى الاستكشاف . . والتفكير والتأمل . هكذا تمكنت من تصوير 
المقابل اللاراعى للمواقف العاطفية على شكل مجسمات خرفية تجريدية . 

لدينا فى الجانب الآخر فنانون طرقوا هذه الموضوعات ١‏ العاطفية » بشكل واضح 
وشاعری وإنسانی راق» يتصدرهم عدلى رزق الله الذى عاش فى فرنسا بضع سنوات عاد 
بعدها ليقيم معرضه الأول فى « أتيليه القاهرة ٠‏ فى عام ۱۹۸١‏ التشكيلات الحمراء المتقنة 
التى رسمها بالألوان المائية على الورق. تتضمن قدرا عاليا من الشحنة التعبيرية. 
معالجاته الشبقية مقروءة فى رقة ونعومة وحياء . تارة تشبه الوردة بتلافيفها الحانية الندية. . 
وتارة كالشفاه المضمومة غير مكتملة القوام . موسيقى الخطوط . . بارع الأسلوب. . متقن 
الأداء. . ذكى الإشارات والإيماءات . لا يكاد المتلقى يتأمل لوحاته حتى يسبح فى عالم 
من العواطف الجياشة . . والحياة للحياة . 


حامد ندا ( ۱۹۲۰ - ۱۹۹۰ ). . من رواد الرسم الشبقی . إلا إن رموزه تنطوى على 
قسط كبير من الحذلقة وتستند على تصميمات عقلية محسوبة» وأسس من « علم النفس 
الفرويدى » مثل لوحته الشهيرة « الفتاة والحصان) . لكن الجيل الجديد من رسامى 
المواقف الشبقية استفاد من التجارب السابقة . . فجاء إبداعه أكثر إشراقا وأغزر عاطفة. . 
وأقوی تعبيرا. 


طرقت الفنانات الأوروبيات والأمريكيات موضوعات كائت فى الماضى مقصورة على 
الرجال من الفنانين . عالجتها من باب المساواة بين الجنسين فى حرية التعبير. وصل الأمر 
ببعض هولاء الفنانات إلى الانغماس فى الحركة السائية جنبا إلى جدب مع نشاطهن الفنى . 
النموذج البارز لهذا الاتجاه بتمثل فى الأمريكية سيلفيا سلى . بدأت معارضها الفنية فى 
الستينيات ثم جمعت بين نشاطها الفنى والاجتماعى فى السبعينيات . أبدعت سلسلة من 
اللوحات الشبقية صورت فيها الرجال فى أشكال اعتاد الفنانون أن يرسموا فيها النساء. 
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اسشمدث أحد تگویناٹها من لوحة « فلوس ٢‏ للرسام الأسہاٹی دییجو فیلاسکویز ۱٥۹۹(۲‏ - 
۹ ۲ وآنحری استالھمشها من رائعة الفرلسی جان آوجسٹ آئچر ( ۱۷۸۰ - ۲۱۸٩۷‏ 
بعضران ؛ « الحصمام الشركى .٠‏ حبذت حل وها الرسامة الأمريكية العجوز اليس ميل 
«المولودة سل ١١۹١ ١‏ , 

. . ثشدم الفثائون الشربسون والأسريكيون لى طريق التعبيراث الشبقية ٠‏ متحسسير 
طريقهم لمدى الثقبل الاجشماغى لإبداعهم . حين لمسوا السامح الاجتماعى وسعة صدر 
اللفاد » اتمجهرا إلى المزيد من صراسة التعبير! و «رواثية اللشخيص» . ظهر حينئذ ما يسمى 
١‏ سادو - مازوكيزم ‏ تعبيرا فن رغبات عاطفية مكہوثة لا يجوز الإفصاح عدها حضوعا 
للعرف الاجثماعی . الہولئدی ؛ آپجوز میٹوراج المولود ٦ ۱۹٤٤‏ انٹھج نھجا کلاسیکیا فی 
هذا المىجال. قلد صراحة تماثيل المرمر فى الشرن التاسع عشر› نحت آبجور رؤرس 
ثماثيله بطريقة تد كرنا بشكل غطاء الو جه فى تماثيل السيدات فى القرن الماضى . أبدع 
تمشالا نصفيا ممسوح الملامح بعنوان وجه آثرى». أبدعه من البرونز فى السبعينيات 
ٻارثفاع لصف متر تفريبا . ولحت فى المرمر رأسا رافدا بارتفاع يقارب المتر. بالرغم من 
الفجوة الواسعة بينه وبين فلائتنا الشابة: نهى طوبيا فأننا نجد ثمة صفات مشتركة من 
حيث الطابع النفسى والنكهة السريالية . كذلك الرسامة الأمريكية نانسى جرويان « المولودة 
سة ۱۹٤١‏ ). صورث رجالا ضاعث ملامحهم. كأن رؤرسهم داخل أكياس جلدية 

هذا التناول الغريب فى « التعبيرات الشبقية » على علاقة وطيدة بالفن الجماهيرى - 
البوب آرت - والمجلات الشعبية المتداولة فى الغرب والتى يستلهما هذا الفن . نستطيع أن 
نجد مقابلا عندنا لهذا النمط من التعبيرات فى التماثيل والرسوم التى تهمل ملامح الوجوه. 
خاصة وقد أصبح من النادر أن نرى فى معارضنا المحلية نحاتا من جيل الشباب يعنى 
بملامح الوجه وتعبیراته. أما إذا اضطر إلى هذا الأمر على شکل تکلیف فليس بسر أنه 
يكلف قدامى النحاتين المتخصصين فى فن «البورتريه» بإنجاز المهمة من الباطن . 

. . مع نمو التشخيصية فى التعبير الفنى وانحسار الموجة التجريدية» اتسعت آفاق 
الفنانين فى ترجمة المشاعر الإنسانية فى تكوينات روائية اتخذت أشكالا مختلفة » منها ما 
يصدم المشاهد أحيانا ويفزعه. عرضت إحدى القاعات فى مدينة نيويورك لوحة 
فوتوغرافية التقطتها مابل ثروب لرجل يرفع خنجرا. على يمين المتأمل. . فى مقابل 
اللخنجر المشرع . . ثبتت فى برواز الصورة شريحة من مرآة تعكس هيئة المشاهد حتى تبدو 
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كأله المقصود بالطعنة . طريقة جديدة للشعبير عن العلف والخشونة . . ومحاولة نقل هذا 
الشعور إلى المتلفى بأكبر قدر من الواقعية. نفس « المواصفات » نلتقى بها فى أعمال 
النحاتة الإئجليزية ماندى هافرز. لا يسلم المتطلع إلى تماثيلها الجلدية من الإحساس 
بالرهبة والقلق والتوتر دون آن يدرى لذلك سببا. إلا إن خامة الجلد ترتبط بالأحجبة 
والطلاسم ومجموعة من الأساطير المتوارثة من قديم . ومن أعمالها البارزة تمثال لرجل 
تتألف عضلاته من السيور الجلدية . تأثرت فى تشكيله بصور التشريح مما عكس إحساسا 
بالألم والقسوة لأن التمثال اتخذ مظهر جسد منزوع الجلد. 

هذا الأسلوب الذى ظهر فی السہعینیات لم بنشاً من فراغ» بل کان يواكب اتجاهات : 
الفن الجسدى . . وفن الحدث. 


فال كاتب الشورة الفرنسية فولتير: كم من الجرائم ترتكب باسمك أيتها الحرية. . 
ونقول بدورنا: كم من الأعمال المجنونة تظهر تحت مظلة الفن . 

أغرب الظواهر ١‏ الفنية ٠‏ التى صاحبت السبعينيات تكمن فيما يسمى : ١‏ الحدث » مجرد 
استعراضات تختفى آثارها مع انتهاء وقائعها . احتلت تلك « الأعمال الاستعراضية » مكانة 
مرموقة فی السبعینیات تأسیسا على ما کان پجرى فى الستينيات بين الفنائين . لكنها دحلت 
مجال الانضباط والبناء والإتقان التنظطيمى حثى أصبحت أفرب إلى التقاليد المسرحية منها 
إلى الفنون الجميلة . مثال ذلك : استعراض « عيد ماساشيو » الذى أقيم فى مسرح ١‏ الخبز 
والعروسة ١‏ فى مديئة لندن بين « ستوديوهاث شاطىء النهر ». وفى مكان آخر أقيمت أربعة 
أبراج متشابكة ثرمز لمعان أربعة هى : الحياة. . الإنتاج . . البهجة. . الاسترخاء. يلاحظ 
فى هذه الاستعراضات الفنية البعد التام عن التكنولوجيا. . بل مهاجمتها أحيانا. 

« العید الأبیض ۲ الذی أقیم فی فرنسا فی يونیو سنة ۱۹۷۰ اتسم الاستعراض بمظاهر 
الفخفخة والأبهة. تخلله تقديم الزهور. . وإطلاق الحمام. . وأسراب البجع . . مع وجبة 
بيضاء ورحلة عبر السماء . الأزياء الأئيقة التى استخدمت فى ذلك العرض الفاحر» قام 
پإعدادها مصمم الآزیاء الشھیر باکو رابان. بعد سبع سئوات. فى يونيو أيضا أقيم عرض 
مثير للغاية تحت عنوان « الصدمة .٠‏ أعد أحد الفنانين طائرة سوداء ذات جناح واحد. 
مزخرفة على ذيلها بنجوم وحطوط ملونة واسم الفنان مكتوب على الجانبين . أطلقت 
الطائرة فوق «منهاتن» على مرأى من حشد عظيم من المتفرجين . اسقطت فى مناطق 
النفايات فتحطمت وتناثرت أجزاؤها وتحولت بدورها إلى نفايات. وكان هذا أول «حدث 
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فئی حى يذيعه التليفزيرن الألمانى عبر القمر الصناعى . كما شهده بعد ذلك ثمانون مليون 
مواطن أمريكى . قال منظم العرض معقبا على الحدث: تعشرت الطاثرة فى أحراش 
المستهلكين . . وحيل ينها وبين التحليق عاليا . . فسقطت فى حقل النفايات . 

واضح من هلا التعليق أنه تعبير عن « المضمون » الذى قصد إليه منظم الاستعراض 
بكل هذا العئاء والتكاليف . 

هذه الأحداث التى بدأت خفيفة فى الستينيات واستفحلت فی السبعینیات حتى حظيت 
بها القدر من الاهتمام» تلقى ضوء على النشاط الذى قامت به « جماعة المسحور». 
ظهرت هذه الجماعة فى حركتا التشكيلية فى عام ۱۹۸١‏ مكونة من أربعة فثائين هم : أحمد 
نوار. . فرغلى عبد الحفيظ . . عبد الرحمن اللشار. . مصطفى الرزاز. أقاموا عرضا ثائيا 
متعاونين ١‏ تكوينا مبنيا ٠‏ فى حجم الغرفة الكبيرة» فوامه حامات مختلفة متعددة يدخل فيها 
الحديد والخشب والقماش والألوان. تلعب فيه الأشياء سابقة التجهيز دوراهاما. مثل 
الحبال السميكة والأسلاك والمسامير وقطع النسيج والمجسمات . تكلف أربعة آلاف جنيه 
مصرى واستمر عرضه قرابة الشهر فى سراى المانسترلى بالروضة . انتقل بعدثذ إلى حديقة 
متحف محمد محمود خليل المؤقت آمام نادى الجزيرة بالقاهرة. ثم تفكك وانشهت 
مهمته» شأنه شأن التكوين البناثى الذى أقاموه فى عام ۱۹۸١‏ فى قاعة السلام بالزمالك ولم 
يشاهد مرة آخرى بعد انتهاء العرض . 

جماعة المحور» من هذا المنطلق . . ترديد لاتجاه «الحدث» أو «الاستعراض الفنى» 
وإن كانت أعمالها مقصورة على الأشياء الثابتة . 

لكن « الأحداث التدميرية ١‏ كاستعراض الطاثرة التى ذكرناهاء كانت موضة خلال 
السبعيئيات . أطلق عليها فعلا اسم : أحداث التدمير . جرت العمليات التحطيمية التدميرية 
فى قاعاث العرض أحيانا كما لو كائت أعمالا فنية. فى عام ۱۹۷١‏ . . وضع الفنان 
الایطالی تورى سيميتى طائرته الشراعية فى قاعة « برتسكا ‏ بمدينة « جنوا » ثم انهال عليها 
تحطيما وتدميرا حتى تحولت إلى قطع صغيرة على مرأى ومسمع من جماهير المتفرجين 
ومندوبى الصحافة المحلية . وفى لندن سنة ۱۹۸۷ . . فى إحدى القاعات المعروفة» حطم 
الإنجليزى رون هيزالدن قارب صيد قديما» ثم أعاد تركيبه وعلقه بالأسلاك فى فراغ القاعة 
بینما پراقبه الزائرون فی جمیع الخطوات . ویری الناقد الآمریکی ادورد لوسی - سمیث أن 
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هذه المراقف العحطهمية ترجع إلي صفات خإاصة في هؤلاء الفنالين هى : اسادو ب 
مازوکیرم فالفنان ہیں پحطم شہنا إلما پعذب ذاته فی نفس الوقت , إلا إن عض هؤ لاء 
الغنانين - إن صحت التسمية - تجهرن مباشرة إلى تعذيپ ألفسهم . الفرنسية الإيطالية : 
جیا بین . . قامت فی عام ۱۹۷۳ ٻغرس مڄموعة من الدبابيس فى لحم ذراعها الرقپق. أما 
الإپطالی : فہنو آکولکی المتمیز فی مپداب : لفن الیچبدی۲ فکلپرا ما يجري عمليات 
تعلپپپة على لفسه. فی عام ۱۹۷١‏ أفام وجيدا في ګوخ ملیحنی بمطمم نپوپورك» وأخجیل 
ذراعه الپسرى بأصابع يده اليملى جتى تقرح جلده . وقد سجل المصورون هذه العيلية 
حطرة رة . 
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الفن السباسى 


... مع تراجع الفنانين فى السبعينيات عن «الاسلوب التجريدى» واندفاعهم إلى 
«التشخيصية» اتجهوا بالضرورة إلى المضمون والمحتوى . لم يقتصروا على الشكل كما 
كان الحال فى السثينيات والخمسينيات . من هنا انفتح الباب للمضامين السياسية والقضايا 
الاجتماعية لشجد مكانا من جديد فى لوحات الرسامين الذين عادوا إلى النظريات 
الكلاسيكية التى شاعت منذ قرنين من الزمان . 

الفن أداة توصيل الانفعال والمعنى إلى المتلقى » المصدرالأول لهذه المقولة هو 
الفیلسوف الیونانی « أفلاطون ٤۲۹‏ ق . م ۳٤۷‏ ق . م٠‏ وصف الفن ٻأنه « پروی الانفعالات 
الصارمة ». والتشخيص والرمز هما الطريق الأمشل لنقل المعانى والأفكار إلى المتلقى. . 
مع الإمتاع الروحى . 

المسألة التى حيرت الفنانين فى السبعيليات هى كبفية توصيل المضامين والأفكار 
السياسية إلى « الجماهير العريضة »٠‏ بأساليب تداسب التقاليد الفنبة الحديئة . إذ أن «الفن 
الحديث» ظهر بين الصفوة من المشقفين . . ووجه تعبيراته إليهم بوعى كامل . . الحات أو 
الرسام واحد من هذه الصفوة. كان قبل عصر النهضة الإيطالية مصنفا ضمن الحرفيين 
والعمال. لکن العہقری مہشیلا نچلو ہوناروتی ۱٥۹٩ - ١٤١١١‏ اسعطاع أن تخل مکانیه 
الرفيعة كشاعر ومهندس ورسام ولحات . كذلك زميله ومعاصره جندلمان العصر لبولاردر 
دافلشی . من ذلك الحين والفنون الجميلة من نحت ورسم وتلوين تخاطب « الصفوة)؛ 
وتختلف فى مبناها ومخزاها عن الفغدون الشعبية والفطرية والبدائية والنطبيقية والسياحية , 

الواقع أن الفن والسياسة على علافة قديمة قدم التاريخ . رسم الفنان المصرى الفديم 
مدل آلاف السلين صورة شهيرة على شظية فخار. فيها جماعة من الفغران تددارس كيف 
تعلق الجرس فى علق القط . . عدوها اللدود. آما في الشاريخ القربب فلديدا الفرنسي 
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دولاكروا ولوحده «الحرية». والأسبانى جويا وصوره ضد الغزو الفرنسى . وآخر العمالقة : 
بیکاسو ورائعته « جیرنیکا . 

إلا إن المؤرخ والناقد الانجلیزی ادرارد لوسى - سميث» يحدد ظاهرة أرتباط الحركة 
الفئية بالسياسة بالمعرض الذى أقامه أحدهم سنة ۱۹١١‏ » لطلائع الفن الحديث فى مكان 
عام بمدينة نليويورك. 

أراد أن يوقظ الجمهور ويخطره بظهور الفن الحديث على مسرح الحياة. لم بحدد 
لوسی ~ سمیث فى كتابه « الفن فى السبعينيات » نوعيات الفن الحديث الذى أشار إليه. 
لكننا نعلم أن الحركة آنذاك كانت تضم الأساليب : التأثيرية . . والتعبيرية . . والتكعيبية. . 
والمستقبلية . . والتجريدية التعبيرية. 

١‏ الطلائع الفنية » فى مطلع القرن العشرين واكہت ظهور« الطلائع السياسية». 
جمسعتهم الشورة الفكرية وتأكد الارتباط من خلال أحداث الحرب العالمية الأولى 
2 - 4۱۹۱۸ ازداد توثقا باتصال مطظاهر الود بين الشاعر الفرنسى اندريه بريتون 
وہین زعماء الحزب الشیوعی فی کل من فرنسا وروسيا. کان پريتون من قادة «-حركة الدادا») 
ومن أبرز مؤسسى السيريالية » بعد ذلك. ازدهرت تلك الاتصالات فى الفترة الواقعة بين 
الحربین ۱۹۱۸۱ - ۲۱۹۳۹ . من الجدير بالملاحظة أن حركة الدادا الثى نشأت سنة ٠۹۱٩‏ 
فی سویسراء جمعت بین صفوفها کل آنواع الفنون من شعر وموسیقی ورسم ونحت. کان 
شعارها هدم جميع القيم الغنية القديمية واتخذت مقرها فى مدينة ازيورخ» فى نفس الشارع 
الذى كان يسكن فيه لينين قبل عام واحد من عودته إلى روسيا ليقود الثورة البلشفية. كانت 
عيون الشرطة السويسرية على ذلك الشارع دائماء وكثيرا ما داهموا ( كباريه فولتير ١‏ “ وهو 
الأسم الذى اختارته الدادا لمقرها - حتى انتهى الأمر إلى الإغلاق . 

الارتباط بين الفن والسياسة كان شكليا. اشتركافقفط فى الدافع الشورى. لكن 
المضامين الفنية كانت اجتماعية وإنسائية فى أساسها. كتلك التى ظهرت فى لوحات فنانينا 
المحليين أثداء الحرب العالمية اللانية وفى أعصقابها. الذين ثاروا على الأشكال 
والموضوعات الأكاديمية . . كامل التلمسانى وفؤاد كامل ورمسيس يونان وأنجى أفلاطون 
والشاعر الناقد جورج حنين . تلاهم حامد ندا» وعبد الهادى الجزار الذى قبض عليه سنة 
۹ لأنه عرض لوحة «الكورس الشعبى» ٠٠×1۹‏ سم. فيها صف من النساء والرجال 
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يقفون آمام صف من الأوانى الفارغة على الأرض . « توجد نسخة من هذه اللوحة فى 
محف الفن الحديث بالقاهرة٠.‏ 

الاتھامات التی أحاطٹ بالسیریالیین قدیما عادت تلاحق فنانی أوروبا وأمریکا الذين 
يضمنون إبداعهم قضايا سياسية » بالرغم من «عقم » الأعمال الفنية كقوة للتغيير . امتلا 
العقد السابع بالفن السياسى لكنه كان ضعيفا هزيلا لا يصلح لشىء. ولا كسلاح للدعابة 
المباشرة. القضية الوحبدة التى أفلح الفنانون فى تضمينها إبداعهم هى «حقوق المرأة». 
من أبرز الأمغلة: العرض الذى قدمته الأمريكية ماری ٻث من ۸ أكتوبر حى ۲ نوفمبر سلة 
۷ فى ١‏ قاعة الهواء ٠‏ بمديئة نيويورك . تركيبات وتجهيرات بعنوان «بوابة الأبواق» 
صممتها لتكون نصبا تذكاريا لاستشهاد تسعة ملايين امرأة فى العصر المسيحى» سفكتك 
دماؤهن بدعوى ممارسة السحر والشعوذة. آما فى انجلترا فقد عرضت مارجيت هاربسون 
سلسلة لوحات فى موضوع «الاغتصاب» سنة ۱۹۷۸ . استخدمت ألوان الأكريليك على 
القماش ٥×٤٤‏ ,۱۷۷ سم مع لصق صور وعبارات مكنوبة كأفضل وسيلة فى نظرها 
لمقاومة الشر. وفى أمريكا حملت فنانتان حملة شعواء على التفرفة بين الجلسين فى 
الحقوق والواجبات. ماريام شابيرو «المولودة ۱۹۲١‏ وجودى شيكاغو «المولودة 
4۹,ء, أعدتا برنامجا فنيا طموحا مع الاشتراك الفعلى فى الحركة النسائية. مزجت 
شيكاغو بين العمل الاجتماعى والفنى خلال « مشروع وليمة العشاء .١‏ أسهم فى هذا 
الحفل ماتدا فان وفنانة بالتئظيم والتصميم والرسم والتلوين. حتى الأطباق الخرفية 
صممت بتشكيلات نسائية . كذلك الديكورات - وترتيب وضع المناضد والمقاعد. 

تعتہر الرسامة إنجی آفلاطون أہرز فنانينا فى هذا الميدان. بدأت فى الأربعينيات كفاحها 
فى الحركة النسائية وإبداع لوحات ذات مضامين اجتماعية إلسانية . مازالت رسومها 
الملونة حتى الآن تروى كيف تشارك المرآة الرجل فى جميع الأعمال الشافة فى أعماق 
الرپف. كانت رسومها إلى عهد قريب تعنبر ذات طابع سياسى بالرغم من مضمونها 
الاجتماعى والإنسانى . خحاصة لوحاتهاعن الحياة فى سجن اللساء . كذلك الفنانة 
المعروفة تحية حليم ولوحاتهاعن حريق القاهرة التى قد ينظر إليها على أنها من الفن 
السياسى . إلا أنها فى الواقع اجتماعية المضمون. . تعبيرية الأسلوب . 

فاروق شحاته من أبرز الحفارين الرسامين الذين عالجوا القضايا السياسية» طوال 
الستينياث وحتى منتصف السبعينيات . . أبدع سلسلة من اللوحات حول القضية 
الفلسطينية. . والسلام. . وويلات الحروب . كذلك حامد عويس ولوحته المعروفة 
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«حامى القناة ». أعمال ذات طابع سياسى لكنها تميل إلى المضمون الاجتماعى ١‏ وغير 
مؤثرة سياسياء لأن اللهجة الخطابية إذا تدخلت فى العمل الفنى انحسر عله الكثير من 
الصفات الاأستطيقية وضعف تأثيره . وإذا كان المضمون غامضا يتطلب تأويلا وتفكيرا 
وجهد المثلقى» شأن أى عمل فنى انحسر الكثير من صفاته السياسية وأصبح غير مؤثر . 
الأصل فى الفن هو الإمتاع الروحى والوجداني. . وإذكاء الخيال والأفكار. . وشحذ 
المشاعر والأحاسيس. . يخاطب الروح والعقل معا. 

. . فى السبعينيات لم تتآئر الأعمال الفنية كثيرا فى الولايات المتحدة بحرب 
«فيتنام أو حركة « الوعى الأسود ». بالرغم من شيوع الموضوعات السياسية فى الأعمال 
الفنية والتأثير البالغ لهاتين المشكلتين على الحياة المقافية الأمريكية . من النماذج القليلة 
للفنانة : مای ستیفئز « المولودة ٠ ۱۹۲ ٤‏ وسلسلة لوحاتها التی ہدأت رسمها فی عام ٠۹٩۷‏ 
بعنوان ١‏ دادى العظيم ». وزميلها الزنجى: بن اندروز «المولود ١١۱۹ا‏ ومجموعة 
لوحاته القوية ذات اللكهة السياسية المناهضة للاستبداد الفاشى . . مهما كان « المضمون ١‏ 
الذى استهدفه الفنانان . . فقد بدت لوحاتهما كأنها ثعبيرات متأخرة عن ثورة الأبناء على 
سيطرة الآباء . أما الأمريكى رودولف بارانيك ١‏ المولود ۱٠۹۲١‏ فأبدع سنة ۱۹۷٣‏ سلسلة 
لوحات ضخمة ۲۱۳×۳۲۱۲٠سم‏ بعنوان « آناشيد النابالم .٠‏ رما كانت أقوى محاولة 
أمريكية بلورت مأساة فيتنام . استقى عناصرها من صورة صحفية فوتوغرافية لطفل فيتدامى 
التهمته نيران الثابالم . اقتربت المعالجة الفنية لثلك اللوحات من الأسلوب الأمريكى 
التقليدى فى التعبيرية المجردة. من هنا يمكن النظر إليها على أنها تجريدية بالرغم من 
محتواها السياسى !| 

لم يزدهر إذن « الفن السياسى » كما ازدهر وتطور « الفن الشبقى » والاجتماعى . السبب 
فى ذلك - فی نظر ادوارد لوسى - سميث افتقاره إلى تقاليد فئية خحاصة تساعد على نقل 
الأفكار والمشاعر السياسية إلى الجماهير العريضة بشكل له وزله. . وقيمته. . وجديته بين 
الأساليب الفنية الحديثة . حتى الاتحاد السوفيتى الذى كان يعنى بهذا النوع من المضامين › 
لم يجد غير الأسلوب « الواقعى الانتقائى » الضعیف الذی انتشر فی الشلاٹینپات 
والاربعينيات . إلا إن العقبات التى اعترضت طريق التعبيراث السياسية قد ذللت إلى حد 
كہير فى سلسلة اللوحات التى أبدعها الغريق الهولندى :أ. ب .ن . واسم الفريق مشتق من 
الحروف الأولى لألقاب أعضائه الثلائة : بات أندريا « المولود .٠ ۱۹٤١‏ بير بلوكريز 
«المولود ۱۹۳۸ . والترنوب «المولود .٠ ۱۹١١‏ بدأوا بخطة ترمى إلى رسم الأحداث 
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الراقعة بين الخامس عشر من مايو والرابع من پونيو سدة ٠۹۷۲‏ . اشتر كوا جميعا فى التنفيذ 
بطريقة ١‏ العمل الجماعى .١‏ اتدهجوا فى كل لوحة أسلوب أحد الرسامين القدامى الكبار . 
الحتاروا لكل صورة الأسلوب الذى يناسب موضوعها. «اغتيال المحافظ جورج والاس» 
الذى كان مرشجا للرئاسة هو الموضوع الأول الذى رسموه. نفس التكوين والخطوط 
الخارجبة للرائعة الشهيرة «استشهاد القديس ماتيو!. 

إلا أن الدجربة أسفرت عن نعيجة غريبة . انطوت اللوحة على روح السخرية ككل 
الأعمال المععلفة ب ١‏ الفن الجماهيرى » - البوب آرت - . عزز هذا الطابح ضعف 
االمضسمون المأسارى؛ المعاصر, لكن فنانين آخرين تلمسوا مخرجا لمشكلتهم فى عالم 
العمال والفلاحين «البروليتريا) واستلهام قضاياهم . الأمريكى : جون داجار «المولود 
۸ آہدع سن ۱۹۷۲ شعارا فیا کبیرا بلغت مساحته ۲۲ مترا مربعا. احتفالا بتأسیس 
جمهرربة أنجولا الشعبية » استخدم فى تشكيله القماش المصبوغ وخمسة لوان أطلق عليه 
عدران! انصر أكيد؛ , لكنه عاد بدلك إلى تقاليد القرن التاسع عشر» حين كانت النقابات 
العمالية تصمم مثل تلك « اللافتات » ليحملها أعضاؤها أثناء مسيرتهم ومظاهراتهم . فضلا 
عن أن الرمرز الساذجة التى استخدمها داجار» حرجت بشعاره عن « فن الإعلان الحديث » 
وأشكاله المثيرة الجذابة. 


رما كائت أنجح الصور السياسية فى السيعيليات تلك التى أبدعها الفنانون المتسمون 
بالسخربة . الأمریکی توم فيليہس ٤٤×۳۳ ١‏ سم » بآلوان الجواش والأكريليك على ورق . 
صور فبها فتاة بيضاء على البمين . . تلضح بالنعمة والرفاهية. تقوم على خحدمتها بنت 
صيغيرة سوداء. أما على اليسار - فى إطار مستقل - فتاة زنجية كالحيوان المتحفز عارية 
الصدر تلف عجرها بشىء كالفرو, . وتعصب جبهتها بشريط ما. قال «فيليبس» فى لوحته 
کل ما پمکن أن ١‏ بقال ٠‏ من خلال « فن الرسم الملون » عن التفرقة العنصرية . . ليس فقط 
بعأكبد العباين بين شخصية الفناة البيضاء ونظيرتها الزنجية . بل بإظهار تباين المكانة 
الاجدماعية أيضا. استطاع حدق ورقة ومهارة وذكاء أن ينقل إلى المتلقى بعض التفاصيل 

من لحلال أوضاع متشابهة تقريبا للشخصيتين . تفاصيل معبرة فى بلاغة وفصاحة. 
الإنجليرى كرئراد اتكدسون «المولود ٠۹٤١‏ من أهم وأعنف الفنائين السياسيين فى 
إلجلعرا فى العقد السابع , رسومه أكثر خحشونة بعكس توم فيليبس الرقيق الأنيق . اصطدم 
كيرا بالسلعطات ومجلس الفنون. عالج فى إحدى لوحاته قضية شمال أيرلندا. مشيرا إلى 
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أن أيرلندا قد تكون بعيدة عن أوروبا. . لكنها فى واقع الأمر تؤثر فيها تأثيرا شاملا. . 
عرض هله اللوحة فى باريس سنة ۱۹۷۹ فاحتج السفير البريطانى لدى فرنسا. . وأغلقت 
الشرطة المعرض بعد أسبوع واحد. لكن الذى زاد الطين بلة أن « المنظمة السرية 
الأيرلندية » اغتالت سفير بريطانيا لدى هولندا رميا بالرصاص! 

أما مواطنته الفنانة الإإنجليزية ريتادوناى « المولودة ۱۹۳۹ ٠‏ فأكثر رقة وأوسع خيالا. 
أحرجت سلسلة لوحات ممتعة تعلق بالموقف فى شمال ايرلندا. بعضها بالألوان والبعض 
الآخحر بأسلوب القص واللصق. . ١‏ كولاج .٠‏ استعرضت فيها تكوينات قوامها جثة أحد 
بائعى الصحف وقد آردى قتيلا بالرصاص . تخطيه الصحف الثى يحملها. تصميم نقى 
جميل يتسم بالميتافيزيقية والجو الأسطورى الحالم . السب والمقاييس التى تضمنتها 
الرسوم تنأى بالمضمون عن المجال السياسى . صحيح أن «ريتا» بدأت مستهدفة المعنى 
السياسى المحيط بقضية شمال ايرلندا. لكنها انشهت إلى لوحات تسبح فى أجواء من 
الخيال المبهم . . لا تكاد تشير إلى الموقف فى شمال ايرلندا. 

يتفرع الفن السياسى أحيانا إلى موضوعات ١‏ بيفية » و ١‏ اجثماعية »٠‏ وهو أمر مناسب 
لجو المشقفين فى السبعينيات . الألمانى هانز هاك المولود ١ ۱۹۳١‏ أعاد إلى الذاكرة 
مفاهيم وأساليب الفن الإدراكى فى معالجة المضمون السياسى» بإقامة معارض حافلة 
بالبيانات والعبارات المكتوبة والصور الفوتوغرافية . ثم وصل به الأمر إلى التظاهر الفعلى 
المباشر!ا هذا ما حدث على سبيل المثال فى العرض الذى قدمته سنة ۱۹۷١‏ فى «قاعة 
الكنيسة البيضاء؟. مجموعة من الإعلانات والرسوم البيانية والصور الفوتوغرافية تتناول 
مختلف جوانب « العلاقات الإنسائية . إلا أن المشكلة فی رأی الناقد لوسی - سميثٹ . . 
أن العرض كان ضعيفا فى كل من «المحتوى الاجتماعى! و «المحتوى الفنى». يميل بذلك 
إلى « النظرة التشكيلية» فى الفن» ويتفق مع رآى برجسون الذى نادى بأن الفن ضرب من 
التجرد الطبيعى عن الحياة. 

لا ينبغى أن نختم حديشنا عن ١‏ الفن السياسى » دون أن نرجع إلى جدوره الحقيقية فى 
القرن العشرين . حين ظهر فى النصف الأول من القرن أطلق عليه المؤرخون والنقاد اسم 
«التعبيرية الاجتماعية) . تلك التى تفرع منها ١‏ الرسم الکاریکاتورى الذى لا تخلو منه 
صحيفة أو مجلة'هذه الأيام . الألمانی ماکس بکمان ۱ ٠۹١۰ - ۱۸۸٤‏ » مؤسس هذا الثوع 
من الفن فى العصر الحديث . يخلط المحللون بين موضوعاته الاجتماعية والسياسية . لكنه 
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کان سیاسيا تماما عندما استولى أدولف هتلر على الحكم فى ألمانيا سنة ۱۹۳۳ء طارده 
الجستابو فترك فرانکفورت إلى برلین. . ثم هرب إلى آمستردام بهولندا سنة ۱۹۳۷ بعد 
انتهاء الحرب العالمية الثانية دعته أمريكا سنة ۱۹٤١‏ لمنحه الدكثوراه الفخرية فلم يجد 
سوی «الغہار والسراب» - على حد تعبیره. ذات صباح بعد ثلاث سئوات . وجده شرطی 
ميتا على أحد أرصفة نيويورك! 

آمن بيكمان بأن الفن « يقول ». لذلك کان رد دائما: « اتركونى أضىء الظلام من 
حولكم . حدد بعض أبعاد الفْن السياسى» التى نتبينها فى الأعمال الحديثة . عبر من خلال 
الوجوه التى رسمهاعن الفلسفة والأفكار والمشاعر. صورالناس متعبين تعساء. . 
مسافرين بلا راحة . اعتبر «الفن والنقدا وجهين لعملة واحدة. حين صورالمرأة» أكد 
ملامح الوجه وتعبيراته بينما يذوب الجسد مع العناصر الأحرى كرمز للضياع . رسم 
الحفلات الباريسية الصاخبة كأنها كوابيس رهيبة رمزية . تظهر فيها النساء متزاحمات فى 
موكب الحياة الساخر. آمن بحرية الفنان وارتبط بحياة المجتمع . لذلك اعترض على 
استبداد النازية بواسطة إبداعه الفنى . . فكان مدخله السياسى وكانت مأساته الشخصية. 
السخرية . . وروح المأساة. . والاحتجاج . . والأسلوب الرمزى المفهوم» هى الأسس 
الت بنى عليها ماكس بكمان إبداعه الفلى . ومضمونه الاجتماعى أو السياسى . 

أما فى مصر. . فلا شك أن فناننا فاروق شحاته هو رائد «التعبيرية الاجتماعية» فى 
السبعينيات . لو تأملنا لوحاته التى أبدعها بالحفر على الخشب من منتصف الستينيات إلى 
السبعيليات» لتبينا كل مواصفات ١‏ الفن السياسى » من حيث الرمزية والمبالغة والتركيز 
على التفاصيل المعبرة. ومعالجة الموضوعات المأسوية المحلية ذات الطابع «الإنسانى 
العالمى». الحروب المصرية الإسرائيلية وأوضاع الفلسطينيين والمشكلات 
الفردية النمطية الأليمة للمهاجرين حلف الأسلاك الشاثكة . روائعة عن « السلام » سادت 
إبداعه طوال هذه المرحلة حتى بعد بعشته إلى ألمانيا فى نهاية السبعينيات . لدراسة 
المستحدث فى ثكنولوجيا الجرافيك . 

سنة ۱۹۷١‏ طبع على الحجر لوحة بعلوان ١‏ تطلع ». وجه مأساوى يتشبث بالحياة. 
تتطلع عيناه الجاحجظتان إلى أعلى » حيث حمامات السلام محبوسة بالأسلاك. بعدعام 
رسم وطبع تکوينا جليلا. . أسطوريا. . مهيبا رهپبا. تشكيلات من الصخور السوداء ذات 
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الملامس القاسية . يقف على قمتها شخص يرمز للمسيح عليه السلام . تحط برآسه هالة 
النور. يرتدى ملابس رومانية وينحنى على ركه يحطم البئدفية. . رمز الششال وسفاف 
الدماء. | 

إلا أن « إلفن الاجتماعى » ذا المسحة السياسية يلحسر الاك فى سضر قبل أن يلب 
عوده لأسباب أخرى غير عدم الاهتمام بالمشکلاث الا جشماعية ی عدم فدرة الفائہن 
على الرسم التشخيصى . وتوجيه الجوائز السحبة والمقشئياث المشحشية والحرالز 
التشجيعية . . إلى «اللاموضوع؛ والأساليب التجريدية. 
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الفيديو.... الهولوجرافى 


. . قلة نادرة من الفنانين - على مستوى العالم - تلك التى استشمرت فى إبداعها 
الإمكانات التكنولوجية الجديدة خلال العقد السابع . من الأمثلة البارزة فى هذا الأمضمار : 
الفنان بیوتر کوفالسکی المولود ۱ ۱۹۲۷ » بولندى الأصل فرنسى الإقامة . درس الهندسة 
والطبيعة والریاضیات طوال خمس سنوات ( ٠٠١١ /۱۹٤۷‏ ) فى معهد التكنولوجيا وآقام 
أول معارضه فى باريس سنة ۱۹١١‏ . من العسير تصنيف أعمال هذا الفنان . لأنها مدخحل 
إبداعى مبتكر لكل من «الشكل والمضمون». غير مسبوق فى الأساليب والاتجاهات 
المعروفة. اللهم سوى وشائج طفيفة مع ابعض العناصر الكلاسيكية لاتجاه 
الباوهاوس» - أى مدرسة العمارة والشصمیم الفنی . الشی نشأت سنة ۱۹۱۹ فى 
المانيا قيادة نخبة من فنانى الطليعة آنذاك. على رأسهم موهولی - ناجی )۱۹٤٩/۱۸۹٥(‏ 
الذى كان أبرزهم فى التوجه العلمى فى الابداع الفنى . استعرض فلسفته الخلافة فى مؤلفه 
المرجعى المسمى «رؤية فى حركة» قال فيه : إن الثورة الصناعية أتاحت إمكانية جديدة فى 
العلم والتكنولوجيا» يمكن الاستعانة بها لتحقيق جميع العلاقات المطلوبة . هذا المنهج 
الفكرى هو الخيط الوحيد الذى يصل بين الباوهاوس وإبداع الفنان البولندى بيوتر 
کوفالسکی . 

المجالان اللذان لفتا آنظار الفنانين التشكيليين فى شمال أمريكا وغرب آوروبا خلال 
السبعينيات واستحوذا على القسط الأكبر من نشاطهم الإبداعى. هما :ال افيديو) 
وال اهولوجرافى». والفيديو هو الشاشة التى تشكل عليها الصور الملونة الكترونيا. سواء 
مرسلة لاسلكيا كما يحدث فى الإذاعة التليفزيونية » أوسلكيا عن طريق الكمبيوتر المنزلى 
أو الشخصى . هوم كومبيوتر! أو ابيبرسونال كومبيوتر. من الجدير بالذكر آن هذه 
الأجهزة بدأت تنتشر فى مصر بين أيدى أثرياء الانفتاح الأميين» على هيئة ألعاب للتسلية 
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وفتل الوقت. معظم فنانيدا لا يعلمون علها أكشر من ذلك لأنها تنطلب معرفة رياضية 
وطبيعية وهئدسية. كما يظنون أن الإبداع الفنى مجرد موهبة وإلهام ودروشة ومقعد 
أسثاذية . 

ينبغى هنا أن نستشلى الفنان محسن شرارة . الوحيد الذى أبدع أعمالا فنية على أسس 
رياضية دقيقة وسليمة فى حركتنا الفنية . تخرج فى كلية الهلدسة بالقاهرة وتمتع بعقلية 
تتدوق الجمال الرياضى . آدخل «الحركة» على تشكيلاته التجريدية مبكرا فى الستينيات› 
مما أضفى عليها معنى؟ اوحيوية . لم يكن « فن الفيديو ٠‏ قد ظهر بعد فنفذ إبداعه 
سينمائيا ١‏ كادركادر » على طريقة « الكارتون ». من هنا نرى أنه أقرب فنانينا إلى الإبداع عن 
طريق الفيديو لو أتيحت له الأجهزة التكنولوجية الحديثة المتوافرة حاليا. 

إلا أن مسار ١‏ فن الفيديو » أو « الفيديو التجريبى » انحرف مع نهاية السبعيئيات . استطاع 
أحد الفنانين استشمار امكانات الفيديو البصرية والشكلية فى تنمية ومضاعفة الأشكال 
اللجريدية . مع الاستعانة بالموسيقى فى وضع خلفية صوتية سيريالية مرحة» فأسفرت 
التجربة عن عرض مير آخاذ. ظهرت محاولات - أخرى ناجحة للوصول إلى صورة 

تكاثرة يلعب فيها الكمبيوتر دورا أساسيا. كل هذا انحرف وسقط فى هرة الاستغلال 

التجارى . كما سقط فن الحدث من قبل . امتصه المسرح ولم يعد ميدانا مستقلا للنشاط 
الإبداعى . تلقفت الإذاعة التليفزيونية أساليب « الفيديو التجريبى .٠‏ استخدمتها أولا بأول 
فى إثراء العروض والبرامج » حتى فى أكثر المحطات تحفظا فى بريطانيا حيث يتسم 
التليفزيون بنظام صارم . استخدموا آفكارا عديدة ومؤلرات مستعارة من ١‏ فن الفيديو ». 
أنتجوا بها بعض البرامج «الكوميدية . أفكارا مألوفة لكل من شاهد مؤتمرات الفيديو التى 
عقدت فى السبعينيات » كنتيجة حتمية لامتصاص التليفزيون لابتكارات «افيديو 
الفنانين؟» تحولت التجارب الإبداعية فى آواخر السبعينيات إلى التيار العملى. بدأ 
صانعوا الأشرطة التفكير على أساس أنهم موردو أفكار بديلة وليس «صور بديلة». ضعفت 
عزائمهم أمام ضغط الظروف المضادة! تمثلت العقبات فى عدم توافر منافذ لإنتاجهم 
الإہداعى› ومنافسة محطات التليفزيون الجديدة بمجرد ظهورها. مستخدمين فى ذلك 
إمكانات هائلة تريح عن طريقهم «الأشكال الفنية التجريبية بإمكانياتها المتواضعة . فضلا 
عن توظيف تلك الشجارب الفنية وتحويلها إلى برامج ترفيهية. تزيل عنها الصفات « 
الاستطيقية ١‏ والمضامين الإنسائية. 

دخحلت تجارب الفيديو كلا من اليابان وشمال ووسط وجنوب أمريكا. حیٹ 
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التكنولوجيا متقدمة متوافرة ورحيصة نسبيا فى متناول الجميع . كما أن الفنائين مشقفون. 
الفوا الحياة مع التكنولوجيا المتطورة. يعيشون فى ثقافات متقدمة . يساعدهم مركز الفن 
رالاتصالات الكائن فى مدينة ابيوليس آيرس»: همزة الوصل بين فنانى الفيديو فى أنحاء 
العالم. عقدث عدة مؤتمرات فى كل من : لندن - باریس . ہونیس آیرس . أنتو. يرب . 
کارکاس. لیما. مکسیکوسیتی . طو کیو . 

ال اهولرجرافى» شىء مختلف تماما عن الفيديو. ثانى الأساليب التكلولوجية 
الحديثة التى استغرقت النشاط الإبداعى لبعض الفنائين فى السبعيئيات . كلمة «هولوجرام) 
فى هذا السياق معناها: صورة مجسمة» أو (صورة كلية» . تلعب أشعة الليزر هنا دورا 
جوهريا فى إظهار الصورة المسطحة كأنها مجسمة . سبقت هذه التنجربة محاولات عدة 
تستهدف اتجسيم الصورا. مها ال اسشيريو سكوب» الذى قرب الفكرة للفدائين 
وجعل اتجسيم الصورا مألوفا للناس . اجعذب «الهولوجرافى» جماهير غفيرة إلى 
قاعات العرض . إلا أن الأعمال المعروضة المنفذة بهذه الطريقة مشكوك فى قيمتها الفئية . 
بالرغم من دفة التلفيذ وجاذبيته وإثارته» لأن «الموضوع؛ رخيص و «المضمون» تافه. 
بعض الفنانين المرموقين دخلوا ميدان «الهولوجرافى» مؤخرا فنما على أيديهم وتطور. 
الأمريكية هارہیست کازدین - سیلفر المولود ۱۹۳١(‏ والهولندى رودى بيرخاوت 
«المولود ١٤۱۹ء‏ أدركا كيف يستفيدان فليا من طبيعة الهولوجرام»» من حيث أنه 
«ايضاعف» الحقيقة بمنتهى البراعة . لا يصدق المشاهد نفسه حين يلتقى بصورة وجه إنسان 
منفذه بطريقة «الهولوجرافى». قال أحدهم بيتين من الشعر الإنجليزى يصف إحساسه 
حين شاهد الهولوجرام لأول مرة قال: فى البارحة. . رأيت رجلا على السلم مع أنه لم 
يكن هناك على الإطلاق! . 

لم تحتل التكدولوجيا الحديدة فى العالم الثالث المكانة المرموقة التى احتلتها فى 
الغرب. ليس فقط بسب ففر الفنانين وتقصير المؤسسات الثقافية والاقتصادية . بل أيضا 
بسب انشغال تفكيرهم بالتعصب للتراث . دون أن يعرفوا ماذا يأحذون منه وماذا يدعون . 
نظروا إلى التكدولوجيا الحديثة على نها «استعمار ثقافى» دون إدراك أن الاستعمار لا 
یکمن فى الأجهزة» بل فی الأفکار والأشکال الت يمارسونها بالفعل . لیس من التراٹ فى 
شیء أن يقلد رسام وحدات خحشب الخرط الموجود فى الملاہر والمشربياث والہرافانات» 
أو كتابة لفظ الجلالة اسندرارا لدقدير وإعجاب المشاهد واستنرافا لميزانية لجلة المقتلياث 
حثى لا تتهم بالزندفة . 
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أذكر فى حديث لفنان الآنية المعروف سعيد الصدر أنه قال : تعلمت من الفن اللإسلامى 
مداخل البريق المعدنى وطورتهاء وزخارف «سعداو «مسلم» على الاوانى الخزفية وكيف 
صوروا مشاهد الحياة اليومية» ببساطة الخط واللون وقوة التعبير . لكنه استخدم فى إبداعه 
التكنولو جا الحديثة متمثلة فى مختلف الأدوات وأفران البوتاجاز والكهرباء. ولا أظن أنه 
يتردد فى استخدام أفران ذرية صغيرة لو ظهرت . 

فكرة الاستعمار الثقافى» ليست فى الأجهزة الحديثة ولا فى نمط التفكير وأسلوب 
التنفيذ» بل فى الأفكار والمرضوعات . 


يقرر ادوارد لوسى سميث أن : « الفن الحديث » ولد غرب أوروبا وسرعان ماهاجر 
إلى غرب آمریکا وتأقلم . إلا أنه لم يصادف مناخا مناسہا فى شرق أوروبا وبين الشعوب 
الافريقية . لم يستقر ايضا فى أمريكا اللاتينية ودول الشرق الاقصى . 

بعض فنانى تلك الشعوب ابتعدوا عن «|اجرومية! الفن الحديث واتخذوا طابعا إبداعيا 
خحاصا. لكن هناك ملامح فلية حديثة شملت العالم بأسره. حاصة آن حركة الفن الحديث 
واكبت حركة العلم والتكنولوجيا مئل فجر القرن» ممثلة فى «اللظرية اللسبية! التى وضعها 
فى ذلك الحين سلطان العباقرة : البرت أينشتين . 


مع صحروة التكنولوجيا بدأ العالم كله ايدشرب ويستمرىء ويتمثل» أساليب الفن 
الحديث. وتغير المحتوى والمضمون مع تغير الأدوات والأسلوب . تحول الفنانون عامة 
إلى استخدام «الحامل» كأداة تفليدية ضرورية لفن الرسم . التصوير الفوتوغرافى والشاشة 
الحريرية اقتحما فن «الحفر» . بل غيرا اسمه إلى فن «الجرافيك»ء بعد أن قل الفتانون 
الذين يحفرون صفائح الزنك والنحاس كما كان الحال فى القرن الماضى . تداخل الرسم 
بالنحت بالجرافيك بالتصوير بالأشياء الجاهزة . كل ذلك القى ظلاله على «المضمون» 
حتى أزاحه من الطريق فى معظم الأحوال ليفسح المجال لاستعراض إمكانات الخامات 
والتكنولوجيا فى مرحلة الانتقال من التفليدية إلى الحدائة . اختاط الأمر على بعض فنانى 
العالم الثالث فاستخدموا الخامات فى غير مواضعها. ظهرت لوحات رسم ملون بخامات 
«الباتيك» التى لا تصلح إلا لزخارف القماش ابدعها الفنان الاندونيسى فى جزيرة بالى منذ 
اربعة قرون .[الباتيك] الآن «تكنولوجيا متخلفة لا تصلح لفن الرسم الملون فى عشية القرن 
الحادى والعشرين» . الباتيك يصلح للاستعراضات السياحية الطريفة. كما حدث فى 
«قاعة عبد الله السالم) فی الکریت فی عام ۱۹۷۸ . حيث جلس وافد من أندونيسيا» بين 


جرادل الماء والأصباغ يز خرف « بلوزات » الفتيات و١‏ قمصان » الشباب بطريقة 
«الباتيك». 


إلا إن فنانين من اليابان والمكسيك استطاعوا إضفاء «طابع محلى؟ على إبداعهم » من 
عمليات التهجين بين التقاليد التراثية» والأساليب المستحدثة . المثال اليابانى نوبوسكين 
«المولود ۱۹٤١‏ الذى آقام أول معارضه فى باريس سنة ۱۹١۹‏ . والمكسيكى : فيليسيا 
نوبيجا «المولود .)۱۹٠١‏ وهو مخضرم من جيل عمالقة الرسم الحائطى » حاول التوفيق 
بين الحداثة والمحلية» بالتخلى عن الكثير من التقاليد المتزمتة. حفلت تماثيله 
«التجريدية» بالبللورات وعدسات البلاستيك . استلهم فيها زخارف الكنائس المكسيكية 
العتيقة. أبدع سنة ٠۹۷٤‏ ((مجسما تجريديا٤بعنوان‏ «طريق النور». قوامه صفائح وشرائح 
الالومنيوم والبللورات المشكلة. 

ينبغى التنويه مرة أخرى إلى أن تلك المداخل الفنية على علاقة أكيدة بأفكار 
«الباوهاوس». نظرا لإسهام الطابع «الحرفى» بنصيب كبير فى عملية الإبداع . 

كذلك نجح بعض الفنانين الهنود فى التوفيق بين الأصالة والحداثة› بالرغم من 
الظروف الصعبة التى يجتازونها. المستوى الاقتصادى المتدنى يحرم الدولة من الاقتناء 
والفنانين من تسويق أعمالهم . بينما يحاولون التوفيق بين تراثهم الفاخر والجذور الهشة 
لأفكار « الفن الحديث ». خاصة وأنهم معزولون داخل بلادهم الشاسعة عما يجرى فى 
العالم الخارجى منذ مطلع القرن. معظمهم - شأن فنانى العالم الثالك - غير متفرغين 
للإبداع الفنى ومشغولون بوظائف آخرى لا تمت للفن بصلة . مع كل ذلك برز من بينهم 
الفنان الملهم بویین کهاکهار المولود ۱۹۳٤١‏ الذى أقام أول معارضه فى «بومبى» سنة 
.:-.-6٥‏ يعمل (محاسبا» معظم الوقت لكنه يتصدر فنانى الهند. پتمیز باهتماماته 
الاجتماعية والانسانية . يملأ فراغ اللوحة بالموضوع المرسوم ثم يفسره بتكوينات أخرى 
صغيرة بجوار الرسم الأساسى على القماش . من أشهر أعماله صورة بعنوان ارجل فى 
الحانة» ۱۱۲×۱۱۲ سم بألوان الزيت على قماش. رسمها سدة ۱۹۷۹٩‏ . الرجل جالس فى 
صدر اللوحة بينما ترتسم على يمينه ثلاثة مربعات تضم موضرعات تحبر عن خيالاته 
وأفكاره. يرى الناقد الامريكى ثمة وشائج بين إبداع كهاكهار» وبعض الفنانين 
الانجلیز والرسامین الهنود فی القرن ال ۹ . أما الناقد الانجليزى فيرى أن هذا الفثان 
(وجد طريقا وسطا بين الحداثة والحياة» . الواقع أن اللافت للنظر فى إبداع «كهاكهار» أنه 
لم ينقطع عن الإحساس بالحياة اليومية الهندية . لم يسقط فى هوة الانعزال التجريدى داخل 
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جدران الاستوديو كما يفعل معظم فلانينا الآن فى مصر» ملصرفين عن انض الحياةا 
اليومية » وإذا رسموا مشهدا من طبيعتنا وحياتنا» صوروه داخل الجدران مثسما بالسذاجة 
والضحالة مما يناسب أثرياء الانفتاح الأميين والسائحين هواة التذكارات . 

یذکر الناقد الانجلیزی ادوارد لوسی - سمیٹ: أن الستینیات شهدت تفريقا باطلا بين 
«لغة الفن الشكيلى» فى كل من الشعوب الشيوعية وغيرها. بين هزلاء الذين يننهجون 
«الواقعية الاشتراكية وبين من يقاومونها . أثبتت السبعيئيات أن كثيرا من الاتجاهات أصبح 
«لغة فنية؟ مشتركة بين الشرق والغرب . النجريد الهندسى أوضح مثال لهذا الادعاء. يمد 
جذوره إلى «الباوهاوس الالمانية و «البنائبة الروسية». نستطيع أن نرى هذا الطابع فى 
أعمال فنانين : احدهما فى ١‏ المجر » والثانى فى « فنزويلا». هذا الاسلوب البنائى ١‏ لغة 
فنية ٠‏ مكتسبة وليست فطرية . ينبغى للفنان آن يتعلمها حثى يتمكن من التعبير بها. من ثمار 
الحداثة النى شملت الفدون التشكيلية منذ فج ر القرن . . يسوق «اسميث» مثلا عمليا 
بمجتمعين متناقضين فى اللظام السياسى : «تايوان أو الصين الوطنية» وجمهورية لاتفيا 
السوفيينية . مع مراعاة أن الاعمال السوفييتية ممثلة لبلادها فى المحافل الدولية . پستخدم 
الفريقان أسلوب «التصميم بالحروف الهجائية! المجردة عن المدلول اللغوى. وهر 
مستلهم من التعبيرية المجردة!. توجد فروق دفيفة بالطع بين كل من الفنانين : التايوانى 
والسوفییتی . عند الاول تلاحط استلهامه للرسم التقلیدی بالحبر الشینی . وتتہدى فى 
لوحات الشانی تأثيرات : ميكالوجاس كريليونس - الرسام الروسى الشهير قبل الحرب 
العالمية الاولى. لكن نقط القاء الفنانين تفرق نقط الاحتلاف» من حيث الحداثة. وإذا 
كانت جمهورية الصين الشعبية فقط لم تتأثر بأساليب وأفكار الفن الحديث» فاللوحات 
الى أبدعها فنانوها عن المزارع التعاونية أثناء العمل والحياة الاجتماعية الصيئيلة» ثمت 
بصلات وثيقة للفنون الأوروبية فی القرن ال۹٠‏ . 

من أجمل آمثلة الفن السوفييثى فى السبعينيات» لوحة بعلوان «ثباينات» . طباعة على 
الحجر آبدعها سنة ۱۹۷۸ المارزبلا مہیرجز المولود ۱۹٤۳‏ . عرضت أعماله فى الاتحاد 
السوفييتى والولايات المتحدة ومعظم دول أوروبا. ترمز هذه اللوحة إلى «اجتياز » افكار 
الفن الحديث للحدود السياسية واتخاذه طابعا إنسانيا عاما مع الاحتفاظ بالوشائج التى 
تربطه بالثقافة المحلية وجذورها التاريخية . الأمر الذى يحفظ على الفلون أصالتها ويجعل 
منها إضافة افعة للثقافة العالمية. 
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السوبررياليسزم 


من أربعة ملايين عام . . منذ أن دب الانسان على هله الأرض»› لم يحدث تغيير يذكر 
فى حياته وبيئته بالسرعة المذهلة التى نعاصرها فى هذا القرن, عاش مليونى سنة لا يترك 
ثرا حوله . لم يفعل طوال المليونين الآخرین» سوى تعديل بسيط فى شكل بعض الأحجار 
وفروع الأشجار» ليتمكن من القبض عليها بأحكام خلال معاركه مع الأعداء . 

أول أثر للإنسان المبدع يرجع تاريخه إلى ٠١‏ ألف سنة فقط . لم يظهر کل من الفنان 
الحر والناقد الفلى كما نعرفهما اليوم إلا فى القرن السابع عشر الميلادى. أقہل القرن 
العشرون بطوفان لم يسہق له مثيل › من الاتجاهات والأساليب الفئية » حار فيه المراقبون 
والنقاد . دبت الفوضى بين الفنانين حتى أن بينالى إلى فينسيا وهو أعرق المعارض الدوليةء 
أغلق أہوابه منذ بضع سنوات على مدى دورتين متتاليتين» تحت ضغط المظاهرات 
والاحتجاج الشامل على ما وصل إليه الإبداع الفنى من الإسفاف والتدنى . 

بعد فضيحة البينالى» ظهر فى عالم الفن التشكيلى فى أمريكا. . اتجاه رصين جاد 
تتوافر فيه كل عوامل المعاصرة: فى الفكر الفلسقى . . والأسلوب التقليدى . . والصنعة 
المتقنة. . والأدوات والأجهزة المستخدمة. ذلك هو : السوبررياليزم أو الواقعية 
المتفوقة. يحلو لبعض النقاد أن يطلقوا على هذا الاتجاه الجديد «الواقعية الفوتوغرافية) 
إشارة إلى اعتماد فنانيه على آلة التصوير . . تدفعهم رغبة خفية للإقلال من شأنهء مع أن 
هذه الآلة . . منذ أن هرت إلى الوجود فى العقد الرابع من القرن التاسع عشر» اجتذبت 
العديد من عظماء الفنانين» فاستعانوا بها في تسجيل الأوضاع الصعبة والمشاهد العابرة 
والنادرة»› منذ یام الرسام الفرنسی دولاکروا ( ۱۸٦۲-۱۷۹۸‏ رائد الاتجاه الرومانسى . 
من روادنا المصريين المصور محمد ناجى . فضلا عن أن جميع فنانى « الجرافيك » أو 
الطباعة الفنية أصبحت الكاميرا من أدواتهم الأساسية» سواء فى الطباعة بالشاشة الحريرية 
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تجسید وتحقیق ما یراوده من خیالات وأفکار . 


لم يستخدم الواقعيون المتفوقون الكاميرا مباشرة لمجرد نقل صور الأشياءء إنما 
استعانوا بها بشکل استطیقی « جمالی ۰٠‏ كما فعل فنانو الأسلوب الجماهیری ١‏ بوب - 
آرت » حين استفادوا من التصوير الفوتوغرافى فى وضع الألران الصريحة والنقط الناجمة 
خلال عمليات التحميض وما إلى ذلك . « الواقعية المثفوقة » تتلافى ما تهمله عدسة العين 
البشرية» وتعوض أخطاء العدسات الزجاجية وتخرج صورا تتفوق على الكاميراء وتنخذ 
شكلا حياديا كاملا من العلاصر المرسومة. كأنما تصور مجموعة الأشياء الخالية من ى 
انعكاسات انفعالية أو عاطفية. ليس هذا بغريب على عالم الرسم . فقد صور رافايللو 
١۱۸۲١ - 9‏ لوحة بعنوان «بعد الحمام! ليس بها سوى قطعة كبيرة من القماش تظهر 
فى أعلاها ذراع سيدة. . ومجرد قدم فی أدناهاء أى انه ليس من الضرورى أن يصور الفنان 
انفعالات إنسانية لكى يعبر عن معنى معين . الفنانون المتفوقون يصورون الحقائق 
المجردة. إلا أنها ذات طابع رمزى فى الحياة الاجتماعية المحلية والبيئة المحيطة. من هنا 
أمكنهم أن ينشروا أسلوبهم عالمياء حيث يختلف الرمز والمضمون باختلاف المجتمع 
الذى يوجدون فيه . 

يتفوق هذا القن الواقعى الجديد على كل ما عداه من الإبداع الواقعى عبر التاريخ» حتى 
على الواقع الفوتوغرافى لشدة آمانته فى نقل صور الاشياء والاشخاص بأدق التفاصيل . 
كما آنه روائى الطابع . . موضوعى الافكار. صفات تعثبر جديدة على عالم النحت والرسم 
فى هذه الأيام» لأنها كائت منذ سنوات قليلة تعتبر من المآخحذ واللقائص . منذ أن قدم 
الروسی فاسیلی کاندنیسکی .٠ ۱۹١ ٤ - ۱۸۹٦۲‏ أول لوحة تجريدية سنة ١١۱۹ء‏ شفعها 
بكتابين فى فلسفة الفن » ادان فيها الوافعية واستبعد آى ارتباط بين الإبداع الفنى ورسم 
مظاهر الطبيعة كالاشخاص والأشجار والحيوانات كما نراها. دافع كاندنيسكى حينذاك 
عن آفكاره ببراعة المحامى الممتاز. وكان حريا به أن يكسب القضية. وهو الذى كان 
أستاذا لمادة القانون فى أكاديمية موسكو قبل أن يهاجر إلى المانيا ويتعلم الرسم فى 
استوديو أحد الفنانين فى عام واحد. 

. . ولاكتشاف الفن التجريدى قصة . فى إحدى الأمسيات› عاد فاسيلى إلى مرسمه 
الذى لا يدخله أحد غيره» فوجد لوحة أعجبته ألوانها وحطوطهاء لا تصور شيا معينا ولا 
يذكر أنه رسمها. ثم اكتشف بعد قليل أنها منظر طبيعى سقط من فوق الحامل مقلوبا 
o٤‏ 


فضاعت معالمه. . وبقيت الخطوط والالوان وكأنها لا تصور شيئا. هنا . . واتته فكرة أن 
وضع الأشكال والخطوط والألوان فى حد ذاتها. . فن مجرد كفن الموسيقى . وآن الرسم 
الملون لا ينبغى أن يشابه الواقع المادى حتى لا تفسد القيم الفنية والجمالية . وكان الجو 
العام فى أوروبا حينذاك» ممهدا لتقبل تلك النظرية . ومن يومها. . والفنانون يبتعدون 
رويدا رويدا عن « الواقعية ». . ويوغلون فى مجاهل التجرید» وتشعبت مسالکه ودروبه» 
واتسعت مظلته حتى استظل بها كل من امتلك أقلاما وألوانا وفراجين. وأصبح النقاد 
المعتمدون يفكرون مائة مرة قبل الترحيب بالإبداع الواقعى خحشية أن يتهموا بالجهل 
والرجعية. . حصوصا وقد تبوأ التجريديون عرش السلطة فى الاكاديميات الفنيةء 
وأصبيحوا نجوما تغلقف الصحف أنباءهم كما تتلقف انباء نجوم السينما وكرة القدم . هكذا 
وقع النقاد والدارسون فى مصيدة الإرهاب الفكرى . 

. . حين حرجت «السوبر رياليزم» أو « الراقعية المتفوقة » من أمريكا بشكل واضح بعد 
إغلاق بینالى فينسيا فى فجر السبعينيات» كرد فعل طبيعى للإسفاف الذى انحدر إليه هذا 
المعرض الدولى العريق» تشجع النقاد المعتمدون وبدآوا فى تحليل الاتجاه الجديد 
ومساندته» ولكن . . على استحياء» حشية أن يتهموا بالميول السياسية اليسارية كما حدث 
فى إيطاليا آيام المورة على البينالى . كتب الناقد الامريكى ه. ر. ريموند يقول : الواقعية 
المتفوقة تستخدم آسلوبا ركيكا لتكشف لنا عن عالم مفقود» آهدرنا كل ما فيه من قداسة. 
نلاحظ هنا ان ريموند استخدم كلمة ١‏ ركيكا» مشيرا إلى مشابهة الطبيعة الظاهرية 
للأشخاص والأشياء» وكأنما يبرىء نفسه سلفا من تهمة امتداح هذا المنهج الفنى . أما 
الناقد كندى نسر فيشير بشجاعة إلى هؤلاء الفنانين قائلا : إنهم يثيرون انتباهنا إلى ذلك 
الجمال الذى وهبه الله لناثم أسرفنا فى إهماله. وأماعبارة جيريت هنرى فتقرر : انهم 
يصورون الحقائق بقوة» عن طريق القدرة الخارقة على رسم كل نقطة فى الشكل بدقة 
بالغة. يظهرون الواقع وكأنه ضرب من الخيال - وربما كانت هذه العبارة الأخيرة هى 
أصدق ما وصفت به «السوبر رياليزم!. 

فى أعقاب الحرب العالمية الثانية « ٠۹٤١‏ » وصلت الاتجاهات الفنية إلى ذروة 
التشعب والاحتلاط » تنوعت من النقيض إلى النقيض فى عشية الخمسينيات» حين وضع 
الامريكى جانسون بولوك ( ۱۸۳۹/ ۱۹١١‏ » لوحاته الكبيرة على الارض » مضى يقفز من 
حولها حاملا أقماعه تسيل منها الالوان كيفما شاءت . أطلق النقاد على عمله هذا «الفن 
الحركى»» وألفوا عنه الكتب والابحاث وتحدثوا عن الفتح الجديد فى عالم الإ بداع الفنى . 
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كرد فعل مباشر لهذا التطور فى الفن التجريدى» طهر فى أمريكا الاتجاه الذى لعرفه باسم 
«البوب - آرت» أو «الفن الجماهيرى» . كان بمثابة الانقلاب الثانى فى الفن الششكيلى فى 
القرن العشرين » بعد الانقلاب الأول الذى أحدثه النجريديون بتمهيد من «التأثيريين. ثم 
الفرنسی بول سپیزان ۱۸۳۹۲ - ۰٠۱۹۰٦‏ حتی الروسی كاندنيسكى الذى وضع النظريات › 
وتبعه الهولندی موندریان ۱۸۷۲۱ - .٠ ۱۹٤٤‏ . إلى أن بلغ ما وصل إليه من عدم الارتباط 
بأى قيمة جمالية متعارف عليهاء وفتح الباب على مصراعيه لكل من يحمل قلما وورقا 
وآلوانا. . بلا آفكار فلسفية . . أو أشكال شاعرية. أو حتى صنعة متقنة . 

رأى الجماهيريون أن التجريدية ابتذلت الانسان وأهدرت مشاعره وأحاسيسه وقضاياه» 
فاتسم ردهم بالحصبية وافثقار الصياغة المتقنة » مما قلل من احترام أعمالهم وتقديرها فى 
الارساط الفنية . 


اتخذ الواقعيون المتفوفون نفس الموقف الاجشماعى الذى اتخذه الجماهيريون ونفس 
الموضوعات تقريبا. لكنهم . . ارتقوا بفنهم إلى درجات رفيعة من الدفة والاتقان. لم 
يضيفوا فى لوحاتهم إلى الواقع غير ما هو موجود وقائم بالفعل. . صوروه من زاوية منتقاة 
بعناية » ببحيث تعبر عن وجهة نظرهم . وفی رأیهم أن الواقع فی ذاته» ہلغ تعبیرا من آى 
خيال . لم ينقلبوا على التجريد من حيث الشكل فحسب» بل من حيث المضمون أيضا. 
خحاصة أن التجريد المطلق حال تماما من أى مضمون اجتماعى أو إنسائى . لاعلاقة له 
بالعواطف والاحاسيس . مع ذلك . . فهم يتفقون معه فى هذا البرود الانفعالى . فرغم نهم 
يصورون عناصر البيئة والشكل الإئسانى بدفة فائقة تعجز عنها الكاميراء تبدو لوحاتهم 
باردة. . خاوية . . حالية من الحيوية والحرارة. پتفقون فى ذلك مع السيرياليين وفى 
طليعتهم : سلفادور دالى » الذى نحس فى رسومه بلك الغلالة الباردة. إنهم محايدون 
تماما فى مواجهة الواقع . ينظرون إلى الاشياء بعيون زجاجية لا تتأثر ہما يجرى» يصورون 
الواقع بواقعية أكثر . . إن صح التعبير» يحققون اهدافهم عن هذا الطريق . يستخلصون 
قطاعا كاملا من الواقع بكل تفاصيله الدقيفة . . لم يضعونه فی إطار محدد وبعرضونه على 
الناس. من هذه الزاوية . . نستطیع أن نلمس حيطا پربطهم بأجدادهم «الدادیون» ٠۹۱٩‏ 
الذپن کانوا ينتقون آشياء من الواقع وبعرضونهاء كما فعل رائدهم مارسیل دى شامب» 
حين عرض مبولة على نها تمثال . . ووقع عليها» كتعبير عن الاحتجاج والثورة على القيم 
الفنية السائدة حينذاك» إلا إن المتفوقين الامريكيين لم ينهجوا نفس السبيل. لم يثوروا من 
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أجل التحطيم . . بل من أجل بناء قيم فنية جديدة» وإحياء أسلوب قديم بدأ فى القرن 
الخامس عشر على يد الاخوين : فان أيك» وما حفلت به لوحاتهما من تفاصيل دقيقة. هذا 
الأسلوب الذى تطور بجاح حين اكتشفت الفوتوغرافيا لتتحدى بواقعيتها كل الرسامين › 
فنحوا نحو الخروج على الواقع حتى أنكروه تماما . 

إلا إن «السوبر رياليزم؟ قد قبلت التحدى الآن» فى مواجهة كل من الواقفعية 
الفوتوغرافية والتجريد معا. بل إنها ارتقت إلى آفاق يصعب بلوغهاعلى غير الفنان 
المرهف الحس المشقف الفكر . لذلك شرع النقاد فى الاحتفاء بهاووضعواعنها 
الدراسات. . وصنفوا المؤلفات . . ودبجوا المقالات الصحفية وافتتاحيات الكتالو جات . 
آتسحت داثراتها فشملت بلادا آحری غير أمریکا . انتشر روادها فى بريطانيا. . وفرنسا. . 
وأسبانيا. . والبرتغال. . وكندا. . وسويسرا. . وبولندا. . واستراليا. وظهرت التماثيل 
واللوحات الواقعية المشفوقة» فى المعارض الدولية الكبرى وقاعات العرض المحترمة. 
وهی مازالٿٽ بعد فی پفاعاتها. 

كلمة « واقعية » تختلف فى معناها اللغوى عنها فى الفن التشكيلى . يظن أن الرسم 
الواقعى هو مجرد التحايل على إظهار الشكل المحجم على مسطح اللوحة وكأنه ذو أبعاد 
ثلاثة . أى تجسيم العئاصر المرسومة عن طريق التظليل » كما فعل ليوناردو دافنشى 
۰٠١٦۰ - ۲‏ فی إیطالیا. أو عن طریق التلوین كما فعل بول سیزان فى فرنسا. إلا أن 
الواقعية المتفوقة لائعبأ بهذا الأمر بالرغم من توافره فى لوحات فنانيهاء إنهم يصورون 
واقعية الحياة نفسها بنظرة محايدة تماما. موضوعاتهم مستقاة من بيشتهم المحلية. 
فالمتفوقون الامریکیون پختلفون عن زملاثهم فی آی بلد آخحر. وهم فی ذلك یعارضون 
التجريديين فى دعوتهم المتحمسة حول عالمية الفن. إذ أن الاسلوب الفنى قد يكون 
عالمیاء› أما الواقع فمن المستحيل أن يتصف بالعالمية› لأنه يختلف من مجتمع إلى آخر 
مهما ضاقت الحدود. لذلك فإنالامريكيين «السوبر » تتصف لوحاتهم بالتشاؤم» 
يصورون الفوضى والآثار الجانبية الى تفسد البيئة فى المجتمع الصناعى الاستهلاكى» 
يرسمون أماكن معيئة وأشياء حاصة لا تخطئها عين المواطن الامريكى» فاستطاعوا بهذا 
الاسلوب المباشر أن يخاطبوا يإبداعهم جماهير المشاهدين والذواقة » ويجذبوهم إلى 
معارضهم ليتلقوا الرسالة» معتقدين أن الرؤية الحقيقية فى عالم الواقع بلا أى تفسيرء 
أفضل من أى رؤية فى عالم الخیال . . وأن ی شىء تراه العين جدير بالتأمل ذاته . 
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هکذا یقول إ دوارد لوسی - سمیٹ فی کتابه عن السوبر ریاليزم الذى صدر فى امريكا 
سنة ۱۹۷۹ » والذى استقينا منه معظم ما جاء فى هذه الدراسة عن هذا الاتجاه الجديد . 

ومن الأسباب المباشرة التى عجلت بازدهار «الواقعية المتفوقة» واستقطابها للمؤيدين 
من النقاد والذوافة» ذیوع ما یسمی الفن الادراکی . . کونسبتوال - آرت» وهو نوع عجیب 
من الفن يمكن نسبته إلى الادب وليس للفن التشكيلى. يعتمد فثانو هذا الاتجاه على كتابة 
أوصاف لما يتخيلونه من لوحاث وتمائيل على صفحات من الورق» يكتفون بتعليقها على 
جدران قاعة العرض» دون أن يعرضوا نفس التماثيل واللوحات . ألقرا بعيدا بالفراجين 
والأقلام والالوان والأزامل. واعتمدوا على أن زائر المعرض يستطيع أن بدرك مايعتمل 
فى خيالاتهم من أشكال فنية بمجرد قراءته لتلك المعلقات . هذا التحدى للفن التشكيلى 
بوجه عام كان بمثابة القشة التى قصمت ظهر البعير . قبل الواقعيون المتفوقون هذا التحدى 
بأن أبدعوا تلك الروائع التى يحار المشاهد أمام إعجازها التفيڏى » فيسبح بأحلامه فى 
أجوائها مستنفرا كل خياله حتى أنه لا يستطيع الفكاك من أسر سحرها . 

من الجدير بالإشارة» أن « الوافعية المتفوقة » لم تظهر فى مصر حتى الآن ولا فى العالم 
الثالث بوجه عام . لأنها تتطلب أشياء احرى بالاضافة إلى الموهبة الفذة . إنها تستلزم مناخا 
ثقافيا متقدما. . وتفرغا كاملا. . وقدرة اقتصادية عالبة . . ومهارة فى استخدام التكنولو جيا 
الحديئة . . ودراية بالمعطبات الحضارية من أجهرة وآلات وعدسات ومكہرات ومعارف 
واسعة تملح الفنان وجهة نظر للحياة ومرقفا اجتماعيا خحاصاء يعبر عله كما تعبر القصة. . 
الرواية . . والمسرحية . لأن « الوافعية المتفوقة ١‏ فن روائى . . موضوعى . يعتمد فى تنفيذه 
على أدوات مكلفة وغير مترافرة. كما أنه يحتاج فى إبداعه إلى وقت طويل . . لا تصبر 
عليه مطالب الحياة البو مية التى تستلزم الكسب السريع من أقصر الطرق. وهو أمر شائع فى 
العالم الثالث. ففى مصر نرى أن أكثر الغنانين تسويفا لأعمالهم» هؤلاء الذين يرسمون 
لوحات ذاث طابع « سياحى » تصور الفلاحاث. . والخيل . . والقرى» أو تحور الرسوم 
الفرعونية والزخارف العربية الاسلامية ہما فيها الخط العربى» مع إضافة الملامس الخشنة 
التى توحى بالقدم وهى حيل أسلوبية لا تستلزم وقتا أو ثقافة حاصة بعد أن دخلت مجال 
الخبرة والممارسة اليومية . أما من يحتاج منهم إلى تأكيد مكائته الاجنماعية فما عليه إلا إن 
يلجا إلى التجريديات العفرية التى يستغرق إنتاجها دقائق معدودة» فيقيم بعد أسبوع واحد 
معرضا شاملا يضم عشرات اللوحات. 
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السوبر رياليزم . . فن المجتمعات المتحضرة حرج من المجتمع الأمريكى الثرى» ومن 
العسیر آن يظهر له حواریون فى العالم العربی . . حتى فى بلاد البترول. . حیث يشتغل كل 
الفنانين بتجارة الأجهزة الالكترونية كوسطاء ووكلاء . لا وقت لديهم للقراءة والقفرغ 
لاإبداع البطىء الدقيق الذى يتطلب التدريب الطويل على التكنولوجيا العصرية وهذا ليس 
بمستغرب . لأن الفن التشكيلى فى مفهوم السوبر رياليزم يختلف عن غيره من الفغنون فى آنه 
يحتاج إلى أجهزة وقدرات تكنرلوجية خاصة. 
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البتانية.. 
آخرصيحات الفْن التشكيلى 


. . فجرت الاتجاهات النجريدية فى الغنون المرثية فى مطلع 
القرن العشرين. فى لوحاث الرسام الملون الروسى: فاسيلى 
کاندیلسکی .)۱۹٤٤-۱۸٦٩(‏ وعلی صفحات کتابیه 
الفريدين : «الروحانئية فى الفن» ١١١۱ء‏ و «اللقطة. . والخط. . 
والسطح» ۱۹۲١‏ التى أصدرتهما امدرسة العمارة والتصميم 
الفتى» - البارهاوس - ضمن مراجعها الأربعة عشر لتحديث 
الفنون. كان كاندينسكى أسلاذا للقانون فى أكاديمية موسكو قبل 
عام ١٠۱۹ء‏ ثم رحل فجاأة إلى ألمانيا حيث تعلم الرسم والتلوين 
لمدة وجيزة أسس بعدها ١‏ جماعة الفارس الأزرق ٠»‏ ثم أبدع أول 
صورة تجريدية تعبيرية سنة ۱۹1٩١‏ . . 


تعددث الأساليب التجريدية مدل ذلك الحين . تأرجحت من الشقيض إلى اللقيض حتى 
استدفدت تنويعاتها. لكن الفنانين مازالوا يلوون ذراعها ويستولدولها أنماطا جديدة. 
ساعدتهم على ذلك الخامات البلاستيكية وتكدولوجيا تثير الخيال وتضرم شرارة الفكر . 
وتستعاد بعض الاتجاهات أحيانا بعد تطويرهاء تطبيقا لمقولة « أنك إذا أحذت عملا قديما 
وآجریت عليه تجدیدات وإضافات تعید له نضارته» وقشابته التی کان عليها يوم ظهر لأول 
مرة. . إذا فقد أبدعت عملا مبتكرا! 


لکن كثيرين من فنانى العالم الثالث يخوضون فى مستلقع العبث التجريدى واللاشكلية 
الساذجة» فرحين بلعبة «الكولاج» و «الفروتاج» و«التجميع! و«الخردة» و«الفن الفقير» - 
الآرت بوفيرا» بينما يمضى التجريديون فى الثقافات المتقدمة فى أوروبا وأمريكاء إلى آفاق 
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فلسفية ومستويات من الأداء العالى والأشكال ذات المضمون الانسانى الرفيع . آية ذلك ما 
نشهده من صعود نجم الفن البنائی ٣۷1٤ء‏ وهه) فى هذه الأيام »الذى يرجع ميلاده إلى 
الربع الأول من القرد» كرد فعل مرتفع النبرة» للتدنى الذى بلغه التجريد الخاوى» الخالى 
من الشكل 

والأمضمون. لم تجد ألمانيا الغربية سواه دليلا على حداثة فنانيها» حين أقامت معرضها 
فى مصر فى نوفمبر من العام الماضى» بمناسبة الذكرى العاشرة لبروتوكول الصداقة بين 
مديشى القاهرة وشتوتجارت التى اندقلت إليهامدرسة العمارة والتصميم الفلى 
(باوهاوس) سنة ۱۹۹۹ بعد مرور حمسين عاما على اقامثها فى مدينة فيمار. ضم العرض 
الألمانى أعمال نخبة من ألمع فنانى ألمانيا البنائيين» الشبان والمخضرمين الذين تعدوا 
أعرامهم السبعين . 

من الضرورى أن نعود بالاتجاهات البنيوية فى الفن إلى أسباب ظهورهاء والينابيع التى 
تفجرت منهاء حتى لا نأحل الأمور على علاتها نقلا عن الثقافات المتقدمة» ولحرم أنفسدا 
طواعية من الصفة الابتكارية التی تمیزنا کأناس عن باقی الکائنات . فالاہتكار لیس مجرد 
تنويعات شكلية على بعض الحروف الهجائية فى طابع زخحرفى» كما يفعل الفنانون أحيانا. 
لكنه اختراع أساليب للصياغة التعبيرية . وملطلقات نظرية تؤثر فى العقدم الحضارى 
الانسانى» بما يناسب التغيرات الثقافية المحلية ذات السمة العالمية ويتطلب الابتكار معدل 
ذكاء عاليًا (.1.0)» وعدة قدرات خاصة بينها الت ر كير والاستمرار والمهارات الضرورية› 
والقابلية للتعلم والاستفادة من الخبرات السابقة. . بالاضافة إلى الموهبة . 


و« البنيوية ٠‏ أو ١‏ البنائية » فى الفن المرثى اصطلاح له تاريخ . ينسحب على الأدب 
والموسيقى وسائر الفنون. ظهر منذ قرابة السبعين عاما فى الاتحاد السوفيتى » على يد 
الرسام الملون فلادیمیر تاتلین ( ٠۹١١ - ۱۸۸٥٩‏ )» الذى بدأ حياته الفنية برسم المناظر 
البحرية فى الثامنة عشرة من عمره . إلا أن الاصطلاح لم يستكمل تعريفه الاجرائى حثى 
الآن. لم تتخذ ملامحه بعد طابعا محكم المواصفات» بالرغم من آنه كان يطرق الأسماع 
ويتراءى فى الأجراء الثقافية حلال العقدين الأول والثانى . لكنه على آية حال» ضرب من 
الرسم أو التشكيل : الواعى . . المقصود. . المحسوب» البعيد عن العفوية والتلقائية› 
المعتمد على المسطرة والمنفلة والمخرطة . يعلى بجمال الأشكال فى ذاتها وليس لكونها 
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صورة لشىء ما. الجمال من حيث هو خحطوط مستقيمة ومنحنيات تضم مسطحات 
ومجسمات» لها طبيعة خاصة تشع سعادة وبهجة وسرورًا. خالية من أى شائبة موضوعية 
تثير رغبة أو هدفا. فالألوان جميلة لأنها من نوع معين فى مكان ما موضوعة بشكل محدد. 
جميلة فى ذاتها وليس لأنها على زهرة أو ثمرة أو وجه فتاة . 

سك «تاتلين؟ اصطلاح البنيوية سنة ۱۹۲١‏ . لكن الإرهاصات الأولى بدت سنة ٠۹۱۳‏ 
قبله بسع سنواٽ › فی معرض الرسام الملون کازیمیر مالیفتش (۱۸۷۸ - (۱۹۳١‏ فی 
موسكو» حيث شوهدت اللوحة الشهيرة المسماة امربع أسود على خلفية بيضاء»» وانطلق 
اصطلاح «(سوبرماتیزم» ”8upermatismلأرل‏ مرة فى الأوساط النقديةء لتعريف هذا 
الأسلوب فى صياغة التكوينات من الأشكال الهندسية : المثلث والمستطيل والدائرة 
والصليب . أصدر الشاعر ماياكوفسكى» بيانا (مانيفستو) لتعريف هذا الأسلوب . يعتبر ما 
ليفتش بذلك المؤسس الحقيقى للبنيوية . لكننا نستطيع أن نغذ السير قليلا فى عمق التاريخ 
حتی عام ۱۹١۷‏ حيث ظهرت المدرسة التكعيبية» التى استلهمها ماليفتش فى ابتكار 
السوبرماتيزم» ذاهبا بالشكل إلى الحد الأقصى من البلاغة» فاتحا الطريق للبنيوية عند 
تاتلین. كما آضاء النور الألحضر لمراطله رودشنکو (۱۸۹۱ )۱۹٥۹-‏ لابتكار «الفن 
اللامرضوعى» 1۲١‏ ۷أاءزطا0 - .٠[07‏ ثم تضافرت عدة جهود فى المخاض الذى أسفر 
عن ميلاد « البنيوية . أسهم فيها بلصيب وافر الرسامان الملونان المتّالان جابو ۱۸۹١(‏ - 
۷)/) وشقیقه بفزنر (۱۸۸7 - .)۱۹٦۲‏ بالاضافة إلی لیتزکی (۱۸۹۰ - ۱۹٤۷‏ )» وهو 
من أعلام البنيوية ومنظريها. ومن عباراته المشهورة ما نقله عنه « ستيفن بان ٠‏ سنة 
4 فى مؤلفه « تقاليد البنيوية ١‏ فوله : يمكن وصف البليوية بوجه عام بأنها ترفض 
القہول السهل للمسلمات المتعلقة بنظم التوافق بين الاحساس الإنسانى والعالم الخارجى . 
فهى على العكس من ذلك» ترى أن الإنسان هو مدع النظام» فى عالم محايد ليس 
بالمعادی ولا بالمواتی . وینہغی للفئان أن بلعب دورا رئیسیا فى تقرير نمط هذا النظام! . 

هكذا تعتبر « البنيوية » أو البنائية ‏ فى الفنون المرثية » مدرسة روسية مائة فى الماثة» 
قبل أن تقلع إلى أوروبا فى العشرينيات» حين اشخدت وطأة الضغط الستالينى على حرية 
الفكر والأداء الفنى فى الاتحاد السوفيتى» ويصبح للدولة فن رسمى محدد المعالم» كما 
يحدث فى مجتمعات الحكم الشمولى» التى تفرض أنماطا معينة من السلوك الفكرى 
والفنى » يحظى بالتقدير والمكافأة والمنح والألقاب الفغخرية وتمثيل البلاد فى المحافل 
الدولية » بيئما يظفر المخالفون بالاستهجان والتشهير والإهمال. 
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هاجر « بفسنر » إلى باريس حيث بدأ نشر « السوبرماتيزم » و « البنائية . ونزح شقيقه 
«جابو ١‏ مع « لیستزکی » إلى برلين» حيث تلقفتهما « الباوهاوس » - مدرسة العمارة 
والتصمیم الفنی - التی لم یکن قد مضی على انشائها سوى ثلاث سنوات على يد المهندس 
«جروبيوس ». هناك التقيا بطليعة الحداثة فى القرن العشرين: كانديسكى› موهولی 
ناجی» بول كلى . . وغيرهم . وبدأت المقابلة والمقارنة مع سلوب « التشكيلية الجديدة ٠‏ 
دmوiە‏ 1وا )New‏ الوارد من هولندا على يد الرسام الملون: بیت موندریان (۱۸۷۲ - 
٤‏ ) الذى كان واضحا أنه أكثر إحكاما وتحدداء بالرغم من أنه مستلهم من أعمال 
«ماليفتش »» الثى سبقته . ومنذ هذا التاريخ أصبح هناك نوعان من « البنيوية : احداهما 
روسية محددة المعالم والمعايير» والأحرى « أوروبية » أو ١‏ عالمية » تضم أجنحتها على 
عدة اتجاهات ونوعبات لم تتخذ تعريفاتها الاجرائية بعد حتى يومنا هذا. . 

اخحتلفت البنائية العالمية international constructivism‏ فى نھ لم تتفق مع فكرة( 
الفن النقی ٠‏ التی وردت فی البیان الذی صدر فی موسکو فی نوفمبر ۱۹۲۰ . مع أنھا قامت 
على أكتاف روادها الروس. لم تكن لها سمات محددة مع قبولها للمبادىء الأساسية التى 
انبشقت منها. وكان هذا التميع فى الأهداف والتوصيف سببا فى عدم التأييد الروسى. 
واعتبرت أعمال الأحوين «جابو» و«بفزنر»» و«تاتلين» و«ماليفتش؟ التى أبدعوها قبل 
البيان» ضمن «البنائية العالمية .٠‏ أما «ليستزكى» فقد استطاع التوفيق بين المدرستين . 

مضت البناثية الأوروبية أو العالمية إلى الجمالبات المطلقة المنزهة عن الغرض . لا 
تتطلب من المتلقى سوى موقف استطيقى تنتهى آهدافه عند حدود التطلع والاستمتاع 
العقلى والوجدائى» كما جاء فى مقولة « لیستزکی » التى رددها الناقد الألمانى « كورت 
ليونارد » فى مقدمة كتالوج معرض أخناتون القاهرة ٩۱۹۸ء‏ الذى حفل بمجسمات 
ومسطحات لنخبة من الفنانين الألمان الغربيين المعاصرين» لكل منهم تاريخ ثرى 
بالدراسات والانجازات التى تدعو للنظر لإبداعهم بعين الاعتبار» لما تنطوى عليه من قدر 
عال من التكنولوجيا والمهارة والمواهب الرياضية . وقد أطلق كثيرون منهم أسماء على 
إبداعهم مماینم عن محتوی تعبیری وفکر فلسفی . لا تندرج المعروضات فی قالب فنى 
موحد» بل تختلف باخحتلاف الفنانين . لذلك اختار القائمون على تنظيم العرض عنوانا عاما 
احركة الاتجاهات البنائية» حتى يركوا الباب مفتوحا لكل الإيحاءات والتلميحات› 
ويستوعبوا كل التفسيرات لاصطلاح «الفن البنائى». إذ أنه لم يتخذ تعريفا إجرائيا بعد. . 
كما أسلفنا القول. 
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«البنائية! فى الفن فى جوهرهاء محاولة للتوحد مع نظم الطبيعية. موقف صوفى من 
الحياة. اتجاه لا موضوعى لا تشخيصى لا يرتبط بزمن. ليس نمطيا محدد الشكل 
والصياغة فى ابداع كل الفنانين البدائيين» شأن المدارس الفنية الألحرى كالانطباعية 
والتكعيبية . يظهر بصورته الذاتية والتشريحية المستقلة . . وكجزء من روح العالم - كما 
يقول أحد الفنانين . وقد شرح «برونوفسكى! نفس المفهوم بطريقة أحرى فى كنابه «ارتقاء 
الانسان - عالم المعرفة) واتخذ مثلا تطبيقيا من التوريقات الإسلامية » التى ابتكرها فنانو 
سامراء فى العراق فى صدرالعصر العباسى . وأوضح أن تصميم تلك الزحارف جزء من 
النظام الطبيعى وما يرتكز إليه من أسس رياضية . وبمكننا من هذه الزاوية ء اعتبار التوريقات 
والتفريعات الاسلامية والرقش الرياضى ضربا من الفن البنائى » بالرغم من الجانب 
التشبیهی الذى يتبدى فى أوراق النبات وصور الأزهار والطيور والحیوانات» التى تدخل 
فى تصميمات النحت البارز على الأبواب الخشبية فى بعض العمائر الإسلامية. 


الفن البنائى إذن ليس مجرد تشكيلات تجريدية عشوائية لاشكلية بل يستند إلى أسس 
فلسفية وإنسانية . وجميع الفنانين البدائيين يكشفون فى إبداعهم وأحاديشهم » عن أنهم 
مفكرون وقارئون ومثقفون . وتعتبر الأفكار البنائية سمة عصرية تتفق مع المتغيرات الثقافية 
التى تشمل أوروبا وتلسحب على العالم لذلك رأت المانيا الغربية أن استعراض نماذج من 
إبداع فانى ١‏ اتجاهات الحركة البنائية ٠٠‏ هو خير ما يصور تقدمها الثقافى فى ميدان الفنون 
المرثية فى مصر. 

منذ هور الفكر البدائى فى الابداع الفنى فى الربع الأول من القرن» لم توان الثقاد 
والفلانون فى الاجتهاد لفلسفة مفاهيمه وتفسيرها لتحديد ملامحه وتأصيلها. وقد رجع 
الناقد « كورت ليونارد ٠‏ فى مقدمة كتالوج المعرض الألمانى» إلى مقولات كبار علماء 
الطبيعة» فنقل عن «البرت أينشتين» إشارته إلى توافق منطقنا التفكيرى مع الحدمية السببية 
للكون باعتبارها سر الطبيعة الحقيقى . كما اقتہس مقولة أحد المفکرین» ٻأن الأفكار 
والأشياء تندمى إلى مجالات مخثلفة ثماماء لكن نظام ارتباط الأفكار ينبغى أن يكون 
مساويا لنطيره بين الأشياء» وإلا. . ما حدثت تلہؤات علمية. 

قد تكون هذه المفاهيم على درجة من الجدة والغرابة» لكنها وثيقة الصلة ٻالاتجاهات 
البنائية فى الفن» حيث يسود الاعشقاد ہأن النظام الذى يكتدف تصميماتهاء يداظر النظم 
الكونية فى توافقها وحتميتها. الأمر الذى يؤثر إيجابيا على المتلقى باعتباره جزءا من 
الطبيعة . وقد آشار ج . برولوفسكى فى صفحة ٠۳١‏ من مؤلفه «ارتقاء الانسان)» فى سياق 
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تحليله للتوريقات الاسلامية إلى ١‏ أننا نعيش فى حيز من نوع حاص : منبسط وأملس وذو 
ثلاثة أبعاد. له حصائص لا يمكن الخروج عنهاء هناك أئواع معينة محددة من التماثلات 
يمكن لحيزنا أن يحملها . ليس فقط من الطرز الثى يصنعها الانسان» بل فى الانتظام الذى 
تفرضه الطبيعة نفسها على تراكيبها الذرية الأساسية . 

تحدث بعض كبار الفنائين عن العلافة بين النظم الطبيعية الكونية» وجمالياث الإ بداع 
الفنى» وتأثير هذه العلاقة على المتلقى » من وجهات نظر مختلفة » قال المقال الانجليزى: 
هنری مور (۱۹۸١ - ۱۸۹٤(‏ إن هناك أشکالا تهفو إلبها نفس المتلقی لأنها تكمن فى 
أعمافه . إذا اكتشفها الفنان استطاع اجتلابه وإثارة مشاعره. 

. . هناك فروق أساسية بين البنائيتين : السوفيتبة» والعالمية الغربية التى بدأت فى 
المشرینياٽ فى برلين وباريس. أما الأرلى فيطلق عليها أحيانا فن الانعاج) أو افن 
المعمل»» وهى على علافة مباشرة بالاحتياجات الاجتماعية وائتاج الجملة . تغير مفهومها 
إلى هذه الصيغة بعد الشورة الاششراكية سلة ۱۹۱۷» حتى أن «ماليفتش» - مؤسس 
السوبرماتيزم؟ قبل الثورة بأربع سلوات - انهمك فى تصميمات الأوانى لمصائع 
الخزف . لكن الكثبرين من عمالقة الفنائين الروس - وبيئهم بعض مؤسسى «البنائية٠‏ - 
رفضوا المنهج الوظيفى للفن» وقالوا إنهم لن يضحوا بالفن على مذبح الصناعة وغادروا 
موسکو إلى أوروبا. كان من بيهم : الأحوان اجابو» وابفسنر! واكاندينسكى» 
و«اشاجال» و االستزكى). . وغیرهم› وجميعهم من اة الفن الحديث فى القرن العمشرين . 
ثم ازدادت الفجوة اتساعا بين الشرق والغرب حتى جاءت البريسترويكا والجلاسنوست 
ونم الانناح لعفي الافى السريع فى الاتحاد السوفت | 

هكذا كان مؤسسو الہناثية السوفييثية هم أنفسهم مذ مدشثى اللائية العالمية أو الأوروبية. 
نتبين هذه البحقيقة من نايا المحاضرة التى ألقاها انوم جابو» 0طاهع اه ]سنة ۱۹٤۸‏ فى 
جامعة «بيل؟» وما بها من مفاهيم نعتبر دستورا للبنائية العالمية . فال فيها : لقد سكت كلمة 
ابنائية؛ جماعة من الفنانين الروس فى العشرينيات» مستهدفين أن يظهر الفن نفسه 
ويزكيها. ومنكرين أى قيمة للتماثيل والصور الملونة على حامل الرسم» وأى عمل فئى 
جميل يقصد به التعبير عن مشاعر الفن أو أفكاره الخاصة . . أعتفد أن للفن رسالة حاصة 
يؤديها من أجل الہناء العقلى والاجثماعى للحياة الانسانية. وأنه من أكثر الوسائل سرعة 
وأبعدها أثرا فى عملية الاتصال بين أعضاء المجتمع البشرى. وأنه يلطوى على قدر هائل 
من الحيوية » لا نظير له إلا فى الحياة نفسها» وأن مكائته فوق كل إبداع إنسائى!| . 
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ربما كان الرسام الملون محسن شرارة ٠٠(‏ سنة)» أقرب الفنانين المصريين إلى الفكر 
البنائى . فهو يبدع لوحاته على أسس رياضية مطلقة» لا يستهدف تعبيرات أو مضامين 
اجتماعية » بل يرمى إلى المتعة العقلية وطرح نظم اأستطيقية ومعايير جمالية مبتكرة. ترقى 
إلى مستوى رفيع من الأداء الفنى يواكب المتغيرات الثقافية العصرية فى أرقى صورها. وإذا 
كانت لا تلقى اهتماما رسميا محلياء فلأنها تتضمن أفكارا علمية وفنية بالغة التقدم على 
بساطة مظهرهاء مما يتطلب من المعنيين قدرا مناظرا من الدراية والمعرفة » يساعدهم على 
إدراك المفاهيم وتذوق العطاء الابدعى . فالفنان الكبير متخرج فى كلية الهندسة ودارس 
لكل ما يتعلق بالفنون المرثية» خاصة نظرياتها المستحدثة لدى « فيكتور فازاريلى » 
وتلاميذه وحواريبه» والفيشاغورثية الجديدةء ومداخل البنائيين للاہداع الفنى الحديث»› 
فضلا عن موهبة نادرة تؤهله للفوز بشرف فى المحافل الدولية باسم مصر - كما حدث من 
قبل فى بينالى لوبيليانا لفن الحفر - لو لم يدحصر اخحتيار المسئولين فى بضعة عشر فنانا من 
أساتذة الكليات وموظفى الوزارة ونجوم الفن المحليين والأصدقاء. . 

. . وفى طليعة البنائيين المصريين المثال المتمكن « محمد العلارى ». استطاع فى 
سئوات فلائل أن يرسخ أقدامه على الساحة المحلية انتظارًا للفرصة التى يعرض فيها إبداعه 
فى المحافل الدولية . تمائيله ذات طابع صرحى قوى التكوين . تقوم على أسس معمارية 
صابة وملامس صخرية وخحطوط رأسية وأفقية» ونسب محسوبة بدقة من خلال موهبة مثيرة 
للدهشة» تعمل على هندسة الفكر والوجدان معا. يتحرك منهجه البنائی فى اطار تشبيهى 
مكون من عنصرين هما : الانسان والجدار. يغير من أوضاعهما وتشكيلهما فلة وكثرة. . 
ورأسيا وآفقيا . . وانخفاضا وارتفاعا مع تنظيم الإيقاع بين الكتلة والفراغ» مما يضفى على 
المتلقى إحساسا بالعظمة والجلال. . والرهبة والهيبة والغموض» والمتعة العقلية. 
فالأعمال الفنية البنائية بوجه عام » تساعد على إعادة تنظيم المجال التفسى للمتلقى » وتقدم 
تفسيرًا لعلاقة الإنسان بالكون والحياة! 

. . والكثير من أعمال المتّال حسين هجرس (١1سنة)»‏ تلضوى تحت مظلة البنائيين . 
فهو يتخذ من العناصر التشبيهية تكأة لتكويناته المعمارية. كما فى مجموعة تماثيل 
«المراكبية؟» والمتتابعات الأخيرة المجردة» وهى تنويعات على شكل يتزن على قائم 
واحد. لجا فيه إلى الأقواس والفراغات» وليس الخطوط المستقيمة. لکنه ہنائى معمارى 
محسوب الخطوات فى كل الأحوال» يخاطب عقل المتلفى ووجدانه فى آن. 
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هكذا تتصاعد حر كة الاتجاهاث البثائية فى الفون المرثية المصرية» لتحل محل الركاكة 
التجريدية العبثية والديماجوجية اللاشكلية» التى لا تناسب السنرات الختامية للقرن 
العشرين . والمعرض الألمانى الغربى الذى آقيم فى نوفمبر الماضى فى قاعة أخناتون» 
استعرض نماذج من الفن البنائى العالمى » ممثلة فى تسعة من كبار البنائيين الذين تعتبر 


أعمالهم معالم على الطريق إلى فنون المستقبل . 


1Y 


هل «الکیتش » فن جدید؟ 


كلا «الكيتش» ليس فنا بل صفة لبعض الممارساث الإبداعية من لوحات وتماثيل 
وأعمال مختلفة» ظهر الاصطلاح لأول مرة فى جلوب المانيا لوصف العمارة القوطية 
الجديدة ( نيوجوتيك ) أو الكلاسيكية الجديدة ( نيركلاسبك ). هكذا فال هارولد 
أوزيورن» فى صفحة ۲۹۳ من مؤلفه العمدة : فن القرن العشرين» الى أصدرته مطابم 
جامعة أوكسفورد سنة ۱۹۸۸ - الطبعة الانجليزية . 


أوضح آوزيورن أن كيتش صفة تتضمن مفهوم الافقار إلى الأصالة . ولكى نقترب من 
المعلى نضرب مشلا بأنا نستطيع أن نطلق هذه الصفة على الورود المصنوعة من 
البلاستيك» ولو أن أحد الفنائین قلّد اسلوب رسام کہیر مثل جاسبار جونز أومان رای 
(۱۸۹۰ - ۱۹۷۷)» آمکننا أن نصف لوحاته بالکیتش . وحين انتشر هلا المفهوم فى آنحاء 
العالم فى الخمسينليات› اکتسب طلالا جديدة. وأصبح يعلى «الذوق الردىء» وانسحب 
على أنواع أحرى من الفنون والأساليب . وفى عام ۱۹١۸‏ وضع الباحث ج. دورفيه عدة 
مؤلفات لمنافشة الکپلش › محاولا المقابلة بيئه وبين بعض المفاهيم التلفيقية ( ماناريزم ) 
عسى أن برفعه إلى مرتبة الفن المستقل» إلا أن محاولته باءت بالفشل وبقى الاصطلاح 
يحمل معلی الفن ذی الذوق الردیء. وظهر فی الوقت نفسه اتجاه اخر یربط بينه وبين فلول 
حرکة ( الدادا ۱۹۱۱ - ۱۹۲۲ ) التى بدأث فى مدينة زيورح بسويسرا ثم اندشرث بسرعة 
فی وربا وأمریکا› مشمردة على القيم الجمالية والمعايير التقليدية» وكل ما كان يعبر فى 
عداد الذوق السليم. حاول بعض الباحشين وصف فنائى الكيتش بأئهم يجدون المتعة 
والبهجة فى الذوق الردىء مثل الداديين » وصدر كتاب ١‏ روائع الكيتش ١‏ بهذا المفهوم سنة 
۲ تألپف ؛ شتيرلبرج» واسنبقثه بعام واحد دراسة بعلوان ١‏ سيكولوجية الكيثش » 
للباحث أ. مولز. ولم يوفق الجميع فى تصئيف الكيتش كفن قائم بذاته . 

غنى عن القول آنه لا توجد ثمة وشائج بين الكيتش والفن الفطرى . لأن هذا الأخير لا 
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يخضع للمعايبر الاستيطرقية التقليدية . یمارسه أهله فی أوقات الفراغ وتبدأ نزعاته‌پين سن 
الثلائين والأربعين» بلا أية دراسات مسبقة . بينما تتجه كل التحليلات والتفسيرات إلى آن 
الكيتش يرفع من شأن أشياء كانت مستهجنة فى الماضى» ومازالت غير مقبولة من وجهة 
نظر المعايير التقليدية . 


نطرح مفهرم الكيثش هذه الأيام » فى مناسبة ذلك الثوب الجديد الذى بدأت تتشح به 
المعارض العامة وصالونات الشباب فى السنوات الاخيرة. نطرحه بالرغم من انقضاء 
عشرات السئين على طهوره» وخلو الصحف والمجلات الأوروبية والأمريكبة من سيره › 
وعروف النقاد فى الشمال والغرب عن معالجته . لطرحه بشىء من التفصيل لأنه بدأ يثردد 
على ألسنة بعض الممارسين للفنون بطريقة توحی ٻأنه اتجاه جديد. وهذا غير صحيح كما 
أسلفنا القول. ثمة سب آخر لإثارة الموضوع» هو أن الفنانة المصرية لبليان كرنوك» قد 
عالجت مفهوم الكيتش فى مؤلفها الشانى باللغة الانجليزية عن الفن المصرى الحديث»› 
الذى نشرت الجزء الأول منه منذ بضع سنوات . استعرضت فيه آراءها الخاصة وتحليلاتها 
للحركة الفنية المصرية الحديثة » وتولت الجامعة الأمريكبة بالقاهرة إصداره ونشره. كما 
تقوم الكاتبة بتدريس مادة تاريخ الفن فى تلك الجامعة منذ عدة سنوات . 


ثتناول فى ختام الجزء الثانى من مؤلفها عن مفهوم الكيتش» ومدى علاقته بالبداع 
الفنى المعاصر فى مصر» وتصنف الفنائين المصريين لأول مرة فى مدارس واتجاهات 
وتحدد انتماءاتهم الفكرية. . 

فی عام ۱۹٦۹‏ » أصدر ستوديو فيستا فى لندن كتابا عن «الكيتش ». تصدرته معالجة 
بعنوان مشكلة الكيتش بقلم : هرمان روك أشار فيه إلى أن الكيتش أى الفن غير الأصيل - 
يستحيل ظهوره أو شيوعه » إلا من خلال انسان هو نفسه کیتش»› سواء آکان فنانا منتجا أم 
جامع تحف . فهو الذى ينتج الكينثش فى الحالة الأولى » ويہذل أمواله بسخاء للحصرل 
عليه فى الحالة الثانية . والفن بوجه عام مرآة انسان العصر» والكيتش باتفاق الجميع هو 
انعدام الأصالة . ووجوده يعود إلى الشخص الذى يحتاجه على أنه المرآة التى يرى فيها 
نفسه ( ص۳١)‏ - وربما تفسر العبارة الاخيرة نزوع لجنة تحكيم المعرض القومى العام» 
إلى مثح جائزة لعمل يتصف بالذوق الردىء وعدم الاصالة ومحاكاة البدع الأوروبية. 
فالكيتش فى بعض جوانبه طريقة لتقليد الفدون الأخرى بدقةء متوخيا الإبهار وليس التعبير 
أما الفنان الأصيل فيہدع فى إطار اخحلاقى مستهدفا الجدية والاتقان. ونستطيع أن نتبين 
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معالم الكيتش فى عصور الاضمحلال» وأوضح أمثلته فنون الامبراطورية الرومانية فى 
أيامها الاخيرة. 

وقد تناول الناقد والمؤرخ الآمریکی ١‏ كليمنت جرينبرج ‏ فى إحدى مقالاته موضوع 
الكيتش وعلاقته بالطليعة (أفان - جارد) فقال : إذا كانت الطليعة تقلد عملية اللإبداع الفنى » 
فالكيتش يقلدون تأثيراته . وشرح كيف أن بعض النظم السياسية فى العصر الحديث تتبع 
سياسة ثقافية رسمية من أجل إرضاء الجماهير. فإذا كان الكيتش هر التو جه الرسمى 
للشقافة فى المانيا أو إيطاليا أو روسياء فلا برجع ذلك إلى أن تلك الحكومات المحترمة 
يهيمن عليها آناس غير مستنيرين» بل لأن الكيتش هو ثقافة السواد الأعظم فى بلادهمء كما 
هو الحال فى كل بلاد العالم . وتشجيعه يعد من أيسر السبل لكى تفوز الحكومات بالحظوة 
لدى شعوبها فى النظم الشمولية. 

وفى مقال بعلوان «ملاحظات على الكيتش التقليدى» كتہث الباحغثة: «اليكسا 
سيليبونوفيك» إن الانسان حين صنع الآلة لتكرار انتاج الاشياء بمختلف أنماطهاء صنع فی 
الوقت نفسه فجوة بينه وبين إحساسه بالخامة» كما كان الحال وهو يشكلها بيديه. يتبدى 
ببجلاء هذا التناقض المخل بين شكل الأشياء وتركيبها أو مبناها إذا كان الاعتبار الأول فى 
الانتاج هو الإمتاع الجمالى (الاستطيقى ). ونضرب لذلك مشلا ہما تغص به فترینات 
المثاجر فى القاهرة. من فازات مزخرفة بصور روميو وجولييت» وتماليل البورسلين 
المنقولة عن التحف الشهيرة. جميعها يندرج تحت لافتة « الكيتش التقليدى » الذى لا 
تخلو منه حى الثقافات المتقدمة . 

قياسا على هذا المفهوم يمكن إدخال اعمال الكثيرين من الفنائين - عندنا وفى الخارج 
على السواء - فى إطار الكيتش» حى إذا كان الفنان يقلد نفسه وليس أحداآخر كماهو 
المعتاد فى المجتمعات المتخلفة . لكن ماذا نقول فى لوحات الرسام الملون الراحل سيف 
وانلی»› التی کان پنقلها بلفسه من نفسه؟ . ومن المعروف أيضا أن الرسام الملون الهولندى 
فنسنت فان جوخ كان ينسخ بعض لوحاته» وقد ذكرت زينب عبد العريز مثالا لذلك فى 
رسالة الدكشوراه» التى تناولت فيها حياة صاحب أغلى لوحة فى العالم» اننا ترى فى 
المثالين الأخيرين أن تعريف الكيتش بأنه استنساخ ليس قاعدة ذهبية » حتى لو كانت اللوحة 
المنقولة من فلان آحر» فالعبرة بالثتائج . آية ذلك أن البر حت دور )٠١۷١- ۱٤۲۸(‏ أول 
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الحفارين وسيدهم» نقل لوحة «إلهة البحار» سنة »٠٤۹١‏ من لوحة معاصره الحفار 
والرسام الملون اندریا مانتنيا ( ٠١١۹ - ٠٤١١‏ ) نفس العنوان» وكان قد حفرها فى العام 
السابق بنفس المقاسات تقريبا» وهى محفوظة فى متحف المتروبوليتان. ما لوحة دور 
فمرسومة بالحبر» وهى من مقتنيات فيينا النمسا. ( ص۳١‏ - تاريخ الفن : ه.و. 
جانسون : تيمز أند هدسون . لندن - ۱۹۷۹ - الطبعة الانجليرية ). 
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آرت بوفیرا 
أو 
فن الہ ر« گواگوا » 


الداقد الإيطالى الفدان جيرمانو سيلانت» هو المسئول عن إطلاق اصطلاح «آرت 
بوفيرا» على الممارسات الدشكيلية الغربية الى ظهرت فى أوروبا فى فجر الستيليات . وضع 
عدها كٿابا سلة ٠۹١۹‏ ضمنه ولائق متعلفة بتلك الحركة الثررية التى تلكرنا بحركة ١‏ الدادا ٠‏ 
التى تفىجرت فى زيورخ ١‏ بسويسرا سنة ۱۹١١‏ لتعلن وفاة الفن بمفهومه السابق عليها. 
وکما ترددت أصداء « الدادا ٠‏ فى أنحاء العام بسرعة البرق» اتسعت رقعة العاملين فى حقل 
« الفن الففير ٠‏ حتى شملت أوروبا وأمريكا وعبرت البحر الأبيض ووصلت إلى بلادنا بعد 
أن اننحسرث أو كادت على الصعيد العالمى . من نماذجها ‏ التشکيل الپونانى » الذى فاز 
بجائزة اللحت الأولى فى «بينالى الاسكندرية» ال ٠٠١‏ و«التشكيل القبرصى» فى نفس 
«البينالى». ولعلنانذكر المحاضرة الثی آلقاها شاب آلمانی فى نادى «لاتيلييه» فى 
الستينيات. تحدث فيها عن فنانين يتسلقون الجبال إلى الجانب الآخر حيث يحفرون 
فجوات فى الأرض على آنها عمل فئى . كانت تلك بدايات «الآرت ٻوفيرا) الذى اتخذ 
آسماء شتی » منها: «أكترال آرت أو الفن الفعلى. . و «كونسبعوال آرت» أو الفن 
الادراکی. . و«امبوسیبل آرت أو فن المستحيل. . إلى آخر المسمیات التى فتحت الباب 
أمام «اللافن؟ على مصراعيه » وطرحت مفاهيم مستحدثة للتعبير التشكيلى . . 

ما القيم الفنية الى توجد فى اخحمسين مثرا مكعبا من القاذورات الخالصة المستوية)› 
التى عرضها «رالتردى ماريا! من نيويورك» فى قاعة هيئز فريدريك! فى مدينة ميونخ 
بألمانیا - من ۲۸ سبتمبر إلى ۱۲ أكتوبر سلة ۴۱۹1٩‏ . أو فى إلقاء مقدار من مزيل 
الألوان على سجادة - كما فعل «لورائس فيئر من نيويورك أيضا سنة ۱۹٦۸‏ . أو فى «كومة 
۷۲ 


من الفحم» وما إلى ذلك من أشياء لا علاقة لها بما تعارفت عليه البشرية من قيم استطيقية 
تطورت وتبلورت عبر عشرات الألوف من السنين . 

بعض المتابعين أطلقوا أسماء أخحرى على تلك الممارسات التشكيلية . أسماء مثل : 
«آنثى فورم». . بمعنى «اللا شكل۲» أو «ايرث ورك». . بمعنى اعمل أرضى». لكن 
اصطلاح «آرت بوفيرا» بمعنى «الفن الفقير» شاع وانتشر لأنه يتضمن الركاكة والرخحص 
وسهولة توافر أدوات التعبير وحاماته . كما أن هذا الطراز من الممارسة التشكيلية غير قابل 
للعداول والدسويق شأن الصور والتماثيل . فضلا عن أن قيمته الفنية موضع شك كبير. 
ولاهم لمبدعیه سوى التأثيرات النفسية للوسائط » وما تتصف به من قلق وعدم استقرار. 
وارتباطهم بما فی متناول آیدیهم من خامات» والتزامهم بواقع الحياة ككل . لكنهم 
يتصفون بالعقلانية والحذق والجدية والسخرية. . وصعوبة فهم ما ينتجونه من أعمال. 
وقد تنطبق هذه المواصفات - كلها أوبعضها - على العملين اللذين أبدعتهما «جماعة 
المحور المصرية» عامی ۰۱۹۸۱ ۱۹۸٩‏ . کانا من طراز «الهاہننج آرت» . . ى « فن 
الحَدّث »» اللى يستهدف التأثير المؤقت وتحريك الفكر والخيال والتأمل . . واتصفا بعدم 
القابلية للتسويق أو حتى النقل من مكان لخر . 

أعمال «الآرت بوفيرا» لا تبقى بعد العرض إلا على هيئة تسجيلات بالصور والشرائح 
وأشرطة الفيديو والسيدما. فهى ممارسات تشكيلية موازية للتداقض الذى يستشعره شباب 
اليوم فى مواجهة البناء الاجتماعى والسياسى للمجتمعات الأوروبية والأمريكية . تعادى الإ 
طار الراهن لاوبداع الفنى » وينتهى الغرض منها ٻانتهاء العرض . لا تندرج تحت المسميات 
التى ظهرت فى ختام القرن التاسع عشر وحتى منتصف القرن العشرين . وإذا بحشنا فيها عن 
فيم تقليدية فإندا نبحث عن سراب . فلكل عصر جمالياته وقيمه . وفى الآرت بوفيرا » قيم 
جديدة لم نعهدها من قبل حتى فى فنون العبث التجريدى . الأمر الذى حدا بهيئة تحكيم 
«بينالى الاسكندرية ال ٠١‏ » إلى منح جائزة «فن اللحت» لعمل أرضى - وهو من فروع 
«الآرت بوفيرا» عبارة عن مساحة من أرض المعرض مفروشة بمجروش الأحجار» تلبق 
منها حمسة أسياخ حديدية متفرقة بارتفاع نصف متر» تتصل من قممها بخيوط النايلون. 
لقد حلطت لجنة التحكيم بين قيم ١‏ فن اللحت » وقيم الفن الفقير» التى لم تتضح بعد. . 
ووضعت الجائزة فى غير مكائها 
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. . ليس من العدل أن تتصدى بالشجب والإنكار لفنانين أنفقوا الوقت والمال فى 
تشكيل « تكوينات » مجسمة أو مسطحة» غير قابلة للتسويق والاقتناء أو النقل من مكانهاء 
أو مجرد الصمود على حالها لبضعة آيام وربما ساعات . فالعمل الثانى الذى أقامته جماعة 
المحور تكلف أربعة آلاف جنيه أنفقها الفنائون الأربعة ولم يبق مما شيدوه سوى بعض 
النفايات على سبيل التذكارء يالاضافة إلى قليل من الصور والشرائح الملونة. أما العمل 
الفائز بجائزة النحت الأولى فى «بينالى الاسكندرية٠ء‏ فقد أهداه صاحبه إلى كلية الفنون 
الجميلة بالاسكندرية التى لم تستطع إزاءه سوى الإهمال» لاستحالة نقله وتفاهة خحاماته 
التى لا تعدو جوالين من الردش . السؤال الذى يطرح نفسه يدور حول: « ماهية » القيمة فى 
تلك الممارسات التشكيلية. هل هى قيمة فنية حقا؟ أم غيرها من القيم الاجتماعية 
والسياسية والاقتصادية والسيكولوجية؟ وإذا كانت «قيمة فنية. . فما موقعها من «علم 
الجمال» أو «الاستطيقا» الذى تواضع البشر عليه من ٤١ , ٠٠١‏ سنةء وبدأ تقنينه من ٤٠١‏ 
سنة فقط حين ظهرت حركة النقد الفنى فى أعقاب عصر النهضة الأوروبية . وقبل أن نغامر 
بتطبيق مقاييس الاستطيقا التقليدية على «الآرت بوفيرا »٠‏ ينبغى أن نضع فى الاعثبار أن 
الإبدع الفنى ساق على النقد والتحليل » وعلينا أن تراعى الحذر والدقة فى البحث 
والتعريف واستكشاف المضمون» حتى لا يختلط الغث بالسمين ويشوه الفن فى دنيا 
الزيف» مع احتفاظنا بموقف الحياد» والعمل على التأمل بعقل مشحوذ وقلب مفتوح» 
وروح المشاركة فى مسئولية التغيير لمواجهة احثياجات الثقافة الجديدة على مشارف القرن 
الحادى والعشرين . 


«الآرت بوفيرا» أو « الفن الفقير » ليس مدرسة فنية كالتكعيبية والسيريالية وغيرها» بل 
حركة فكرية وتمرد على كل ما هو تقليدى فى الفنون الجميلة . ولاشك فى أنه من عوامل 
نشار اصطلاح ‏ فنون تشكيلية ‏ الذى يليب الفوارق بين فنون الرسم والقلوين 
والاستدساخ والنحت والتجميع . . إلخ» والفدون الجميلة بعامة والفنون التطبيقية . بل انه 
زعزع الفواصل بين « الفن » و « اللا فن » . 

إنه حركة تشبه الدادا» من هذه الزاوية و يختلف عنها فى كل من منهج التفكير 
وأسلوب التنفيذ. كما أن الغموض الذى يكتفه يستند إلى منطق يمكن استقراؤه وتفسيره 
عند كل فنان على حدة. إلا أن «جرمانو سيلانت » مؤلف الكتاب لم يفسر أو يحلل أعمال 
أى من الغنانين الذين تعرض لهم بالرغم من أنه واحد منهم . لكنه وضع اسما للحركة 
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يتضمن فقر الروح والقكر والفلسفة والإحساس. . فضلا عن فقر الخامات وبساطتها 
وتفاهتها. ربما كان واهما فيما جنح إليه» لكنه اصطلاح «آرت بوفيرا» هو الإسهام الوحيد 
الهام الذى شارك به فى تفسير الظاهرة. أما كتابه الذى صدر بالانجليزية فى «لندن» سنة 
4.؛ فهو كتالوج يضم صورا فوتوغرافية ووثائق مكثوبة لأكثر من مائتى عمل تشكيلى 
لقرابة الأربعة والثلاثين فنانا» كشيرون منهم من الولايات المتحدة والباقون من إيطاليا 
والمانیا وهولندا وانجلترا وہلجیکا . 

لم يتوصل النقاد والفدانون إلي تعريف إجرائى ل الفن الفقيرا حتى تاريخ صدور 
الكتاب . بل أن اسيلانت» كتب مقدمة لأعماله قال فيها: نحن لسا فنائين وهذا كل شىء . 
وإذا انتشر الأرت بوفيرا وسألنا آحد: ماذا تفعلون؟ أجبناه: آنا نفعل كوا - كوا- كوا. 
ذلك أننا كنا عشرة فنانين مجتمعين . وبينما نحن نشجادل شعرنا بأن الموضوع ينزلق بعيدا 
ويغرق فى الطين . وبدأنا جميعا ننبس بكلمة «كوا» - بمعنى «مثل كذا وكذا) . نطقناها من 
الحنجرة فخرجت كصياح الأوز. 

. ربما تذكرنا هذه الرواية بما حدث أيام حركة «الدادا) سنة ۱۹۱١‏ . حين اجتمع 
«مارسیل دى شامب» وباقى الفنانين المؤسسين فى «كباريه فولتير؟ فى مدينة ازيوريخ؟ 
بسويسرا» ليختاروا اسما لحركتهم المتمردة على الفنون التقليدية . تناولوا القاموس يومها 
واختاروا أول كلمة صادفتهم حين فتبحوه عفوا. كانت كلمة ١دادا»‏ بمعنى الحصان الخشبى 
الهزاز الذى يلعب به الأطفال . وفى رواية أخرى أن أحدهم كان بولنديا يستخدم كلمة «دا) 
- بمعئى «احسنا» - ويكررها آثلاء الحوار والجدل» فاختاروها اسمالحركتهم وصارت 

- بفتح العين واللام . 

ویېدو أن مفهوم «آرت بوفيرا» يلسحب على الأدب . لأن «جرمانو سيلانت» وضع كتابه 
بأسلوب غير مسبوق فى عالم النقد وتاريخ الفن. لم يكتب سوى مقدمة قصيره بدأها 
بعئوان يقول : «آنا أقرر أن»» ثم أتبع العنوان بعبارات توضح أن الكتاب يذكر ما يجرى الآن 
۹۹) فى مواقف الفن والحياة» من خلال الئمو اليومى لكليهما. ويصرح بأنه لا يحاول 
أن يكون موضوعيا مادامت «الموضوعية» شيا زائفا. واستبدل النقد بالوثائق المكتوبة التى 
وضعها الفنانون لتقديم أعمالهم المصورة فى الكتاب» مثيرا إلى أن صور الأعمال 
والكتابات النقدية» تحد من «الرؤية؛ وتتيح إدراكا جزئيا للفن . ولا نغنى عن مشاهدة 
العمل نفسه على الطبيعة . ولا يرى جدوى التحليل والنقد والتفسير . لذلك تنحصر رسالة 
الكتاب فى اقتراح طريقة تساعد الجمهور على المشاركة فى الأحداث الفنية دون إجبار . 
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وبالرغم من أنه یشوه الفن بتحویله إلی عمل آدبی» ویخاطر باتخاذ موقف «اجتماعی - 
فنى» مشكوك فى صوابهء إلا أنه يحول حقائق الحياة إلى آخبار . 

ثم يفسر «جیرمانو» سبب اختياره اصطلاح «آرت بوفيرا؟ لهذ الممارسات» بأنه تيح 
للجمهور فهم نمط الخامات التى تتكون منها الأعمال . كما مهد لظهور تعریفات أحرى 
مثل اکونسہتوال آرت۲ و «إرٹ ورکس و روما تیریالیست میکروموتف آرت». . ہمعلی 
فن الخاماث المادية الغفل» . 

جیرمانو سيلانت» ليس ناقدا متخصصا لأنه فنان بوفيرا فى لفس الوقت. وهو 
ليس المؤلف الوحيد للكتاب لأن جميع الفنانين الأربعة والثلاثين اشتركوا فى التحرير بما 
قدموه من تعليقات على أعمالهم . فالكتاب من حيث هو كذلك يتيح لنا استقراء «مدرك» 
مناسب للفن الفقير بعد مرور أعوام على صدوره سدة ۱۹۹۹ . ففى السبعيئيات تبلورت 
عدة فروع مئه واتخذت تعريفات إجرائية فتحولت إلى اتجاهات . حصوصا «الكونسبتوال 
آرت» أو «الفن الإدراكى». . و«الهاہنج آرت أو «فن الحَدث» - بفتح الحاء والدال. ما 
الرثائق التى أوردها «جرمانو» نقلا عن فانى البوفيراء فمن العسير العثور على حيط فكرى 
يربط بينها ليصنع إطارا فلسفيا . بدليل أن عشرة منهم اجتمعوا وتجادلوا لعدة ساعات فلم 
يصلوا إلى تعريف لما يصنعون . لكندا نستطيع أن نتبين روح التمرد والغضب والتناقض مع 
الأشكال الثفافية التقليدية إلى درجة تحطيمهاء والسعى إلى ابتكار أشكال جديدة تتفق مع 
المتغيرات العلمية المستحدلة . كما أن التكنرلوجيا المتقدمة والاكتشافات المعرفية البومية 
كانت دافعا إلى هذه الممارسات التشكيلية التى تخلط « الفن » ب « اللائن ». فما معنى أن 
يتسلق الشاب ١‏ جيسيب بينون ‏ شجرة ليحفر فى ساقها اثئين وعشرين خطا رأسيا» هى 
عدد سنوات عمره؟ حفرها خلال الأیام من ۱١‏ إلى ۲١‏ ديسمبر سنة ۸٦۱۹ء‏ على أن 
یضیف إلیها خحطا جدیدا فی کل عام!! 

المضمون الإنسانى فى هله الممارسة التشكيلية هو أن «جيسيب» لم يجد وسيلة يثبت 
بها وجوده وجدوی حیاته سوی أن يسجل سنوات عمره بطريقة لها بعض الدوام» فى عصر 
لا يقيم وزنا لفردية الإنسان . يشاركه فى نفس المضمون «بروس نومان» - من ساوثامہتون 
- الذى كتب اسمه الأحير بأنابيب النيون المضيئة مكبرا ٠١‏ مرةا 


بعد ظهور «الآرت بوفيرا واتضاح المسارات التى مضى فيها فنانوه» قد تساعدنا على 
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توصیفه إجرائیا «الکتابات» التی سجلوها کمقدمات لأعمالهم التى وردت فى مژلف 
اسيلانت». بمافيها كلماته هو بصفته وأحدا منهم . وإن كانت تلك الكتابات غير 
موضوعية فهى تصور «الجو النفسى» والفكرى والفلسفى الذى تلبق منه ممارساتهم . وقد 
تعثبر من أعمال «الآرت بوفيرا) الأدبية التي توازى ما قدمه الفنانون من ممارسات تشكيلية › 
وليست تفسيرالها. لذلك لم يستطع «جیرمائوسیلانت» أن يرى الخط الذى يربط بينهاء 
واكتفى بوضع مقدمة لصور أعماله. 

يقول « والتر دى ماريا » أحد الفنائين : إننى أفكر فى إنشاء ساحة للعرض قد تكون على 
شكل حفرة كبيرة فى الأرض. لن نبدأً ببحفرة جاهزة بطبيعة الحال» إذ ينبغى ن نحفرها 
بأئفسنا ويكون حفرها جزءا من الفن . ولا بد من إعداد أماكن فخمة لجلوس المتفرجين 
ومحبى الفلون. ومن الضرورى أن يشهدوا تشييد الساحة بالملابس الرسمية» لأنها 
ستجعلهم أكثر اهتماما بالحَدّث المميز الذى سيرونه. . ومن ثم. . يمر أمام الجمهور فى 
آماکن جلوسه موکب الکراکاٽت وبوابیر الزلط . . . إلخ . ویردف دی ماریا» هذه الكلمات 
بخمسة أعمال منها: «سبعون بوصة من الأشرطة» - ۱۹١۷‏ . عبارة عن أشرطة معلفة على 
جدار. و«صليب» من الألومنيوم - ۱۹٦١‏ . وامخدع المسامير» - وهو سطح معدلى تنبثق 
مله عشرات المسامير مشحوذة اللصال من حديد غير قاہل للصداً. 

أما الفدان «جر فان إلك» الهولندى فيقول: لا أرى ضرورة فى الارتباط ب «اتجاه) أو 
«جماعة) فالتغيراث فى عملى هى تغيرات الموقف والزمن من حولى . تماما كتلك الى 
تجعلنى أفضل أكل الجبن لمدة أسوع . . ثم اللحم فى الأسبوع التالى . . إلخ . ويستعرض 
بدوره لحمسة أعمال ينها : «حہال» - ۷٦۱۹ء‏ وهى عبارة عن حبل سميك قصير بين 
حاجزين» يلف به حبل طويل رفيع يتدلى معظمة عشواثيا على الأرض القريبة . 
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. . لكن. . ليست كل أعمال « آرت بوفيرا » مشسمة بالمزاج الهوائى وعدم القصد 
وغرابة الخامات والموضوعاث . فمنها ما ينطوى على وعى بالموضوع وقدرات تكليكية 
عالية وصياغة تقليدية تحمل فلسفة واضحة ورأيا اجتماعيا وربما سياسيا أيضا. مثل التمثال 
الذى أبدعه ١‏ بروس نومان » من القماش المكسو بالشمع بعنوان «من اليد إلى الفم . 

و بروس » هو نفس الفنان الذى كتب اسمه بالنيون مكبرا ٠١‏ مرة. واسم الشمشال 
مستحار من مثل انجلیزی يطلق على الرجل الذی كسب قوته یوما بيوم ويعيش على 
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الكفاف . وهو تكوين مجسم كأنه قطعة من جسم بشرى فى المشرحة . يتألف من ذراع 
يمنى تمتد إلى العلق والذقن والفم . 

. . هکذا نر أن « الآرت بوفيرا ٠‏ ممارسة تشكيلية تحعتمد على الأنكار والمضامين 
والفلسفة بالدرجة الأولى . ضد «الفن للفن؛ و «القيم التفليدية» و «فلون الشكل 
واللاشكل» و«التجريد بأنواعه خحاصة العشى». كما أنه حروج على «الواقعية؟. وإذا اتفغنا 
على آنه فن جدید فلا يجمع رواده سلوب تعبيرى معين» وإن جمعهم التمرد والتجاوب 
مع روح العصر من حيث هى تغير مستمر فى أسلوب التعامل مع الظراهر الثقافية المتغيرة . 
وبما أن القيم الفئية والجمالية فيم نفسية وموثرات على خيال وأفكار المشلقى» فال «آرت 
ہوفپرا» لديه من هذه «القيم؟ قدر يرشحه لاتخاذ مكانة بين فنون الثلث الأخيو من 
القرن. تتضح فى الاتجاهات التى انسخلت مله وتبلورت فى مدارس فنية . مثل : 
کونسہتوال آرت» آرٹث ورکس› آکتوال آرت » امہوسپہل آرت › هاہننج آرت . تماما کما 
انسلخت «السيريالية! من «الدادا . وأصبح اسم «بوفيرا لا يعنى «الفقير؟ من اللاحية 
المادية والمعنوية . لقد تحول إلى اسم عَلَم مثل كلمة «دادا) التى لم تعد تعنى «الحصان 
الخشبى الهزاز الذى يلعب به الأطفال» «أو» الدادا مربية الأطفال «أو» تكرار كلمة دا التى 
يقولها البلغاريبون وبعض شعوب أوروبا الشرقية بمعنى 3 حسنا ٠‏ وأصبحت عَلَمًا فى حقل 
الغلون الجميلة على الح ركة التى قادها فثانرن من مخئلف التخصصات والجلسيات فى 
مدينة « زيوريخ ‏ سنة ١١۱۹ء‏ ليعبرواعن سخطهم على القيم والأفكار التى آدث إلى 
إشعال الحرب العالمية الأولى . 

لذلك نرى نماذج حديدة من آرت بوفيرا! لا تمث إلى الفقر بصلة سواء هنا أو فى 
آوروبا وآمریکا. فالعمل الیونانی الذى فاز به الفدان * لاباس » بالجائزة الأولى فى بينالى 
الاسكندرية كان فقير الحامات بالفعل » لكن العمل القبر صى كان مكلفا. وكذلك العملان 
اللذان اشثرك فى تقديهما أعضاء جامعة المحور! الأربعة . فصفة «الفقر' لا ثتفق الان مع 
هذا الطراز من الفنون . وربما لهذا السبب تحول «جيرمانو سيلانت» عن اسم «آرت بوفيرا؛ 
فى المقدمة التى تصدرث أعماله وقال : إذا سألنا أحد عما نفعل أجبئاه أننا نفعل «كرا كوا 
کوا». . وآخ رجا حروف كلماتنا محشرجة من عمق الحلجرة كأنها صياح الأوز 
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دوگیومتتا ۵۳» 


أضخم المحارض الدولية المعاصرة لكنه ليس أفت لي ** 


«الدوكيومنتا» هو أكبر معارض الدنيا وآخطرها. يقام کل آربع أو حمس سنوات فى 
مدينة كاسل الألمانية . 

إلا إن ابيتر بلا جنر الناقد الفنى لمجلة نيوزويك الأمريكية» كتب فى العدد 
الصادر فى عشرين يوليه ٠۹۹١‏ . إن هذا الحدث الدولى الهائل فكرة عفى عليها الزمان . 
أقيم الدوكيومنتا لأول مرة سنة ٠۹١١‏ » تعجسيدا لأفكار نبيلة لدى البروفسير ابود» الأستاذ 
بأكاديمية كاسل للفنون اللجميلة أراد بها إعادة الروح إلى الثقافة الألمانية بعد السنوات 
العجاف التى سيطرت فيها الدكتاتورية النازية مدذ ثوليها السلطة فى المانيا سنة ۱۹۳۳ . 

سحب الدوكيومنتا عند ظهوره البساط من تحت أقدام « بينالى فينسيا » الايطالى رويدا 
رويداء مع أنه أعرق المعارض العالمية ویر جع تأسیسه إلى عام ۱۸۹٩‏ ويتنافس فى ساحته 
فلانو الدول بآحدث الابتكارات. فإن الدوكيومتاكان متخصصا فى الفنون الأكثر 
معاصرة. وقد وصل إلى الذروة بين عامى ۱۹٦۳‏ و ۱۹۷١‏ . اتخذ طابع المهرجان 
العاصف» صاحب الإ جابة الشافية لكل ما يتصل بالفدون المعاصرة. قدم خلالها للعالم 
«البوب آرت» - أى الفن من وجهة نظر رجل الشارع - و «المنيمال آرت» - أى فن الحد 
الأدنى - بالإضافة إلى تماثيل الهواء الطلق العملاقة وتجهيزات الفيديو . 

للدوکیومنتا الفضل فی تسلیط الأضواء على الفنان الألمانی جوزیف بویز -٠۹۲۱(‏ 
۹۲ الذی کان سياسيا وصاحب مبادىء خاصة . ظل حتى وفاته قوة عارمة فى مواجهة 


(#) وضعنا هذه الدراسة بالاستعانة بتقرير الناقد الفنى لمجلة نيوزويك الأمريكية) سہتمبر / ۱۹۹۲ . 
۷۹ 


فنانی المقاولات امثال : الدی وارهول (۱۹۸۷-۱۹۲۸). هکلا اكتسب الدوكيومشا 
مكانته من سمة الإبداع المنزه عن الخرض» بينما تنسع تجارة الفن من شيكاغو غربا إلى 
يوكوهاما شرقا» واجتذب مشاعر جماهير الفن واحترام النقاد والمؤرخين» فى مسيرته 
لاستخلاص مضمون ما يجرى على الساحة الفنية بعيدا عن آليات السوق . 

دورة ۲١‏ سبشمبر ۱۹۹۲ء هى الدورة التاسعة للدوكيومنتاء لكنه لم يعد مؤشرا 
للاتجاهات الطليعية والقيادية فى عالم الحداثة . بالرغم من أنه يفوق الدورات السابقة فى 
الضخامة والميزانية المرصودة. تضم أبهاؤه وأفئيته أعمال ٠۹١‏ فنانا من ٠١‏ دولة. آما 
الميزانية التى تعدت ١١‏ مليون دولار أمريكى فلم يخصص مثلها لمعرض معاصر من قبل . 

اجان هوبيه؟ أمين عام الدوكيومنتا فى ذلك الروقت هو مدير المشحف البلجيكى تفرٍغ 
طوال السنوات الأربع للإعداد لهذا الحدث. ساعده أمين آحر هو «بارت دى بير والناقد 
الایطالی « بینر لویجی تاتزی ٩‏ والمؤرخ الیوئانی « دیدیس زاکاروبولوس». لکن هذا 
الحشد للاوٍمكانات والخبرات والأموال جعل من العرض شيا أقرب إلى تشرين الأعمال 
الفلية » وليس تنظيمها على هيئة معرض . فقد تكدس معظمها فى ثمانية مبان بعضها قديم 
وبعضها جديد» تثدشر من حولها المجسمات والتجهيزات » الأمر الذى جعل من زيارة 
الدوكيوملها رحلة عذاب . 

ہین المعروضات عملان بتاریخ ۱۹۹۲ : أحدهما تمثال بدون عنوان يبعث على الرهبة 
والفزع للفدان ديفيد هامونز» والآخر لوحة للفنان جوناتان موروفسکی بعئوان رجل يسير 
نحو السماء. الرجل مصنوع من الألياف الزجاجية» ويخطو صعودا على عمود يبق من 
الأرض مرتفعا إلى ثمانين قدماء وپبدو فى الخلفية مبلی متحف قدیم» به غرفة يکسو 
جدرانها ورق ترتسم حشود لمل عملاق. ثم تصميم فسيفساء (موازييك) للفنان اويم 
دلفور»» انتاج ۱۹۹۲١1۹۹١‏ ارضية تفترشها ترابيع حزفية» مصورة بدقة بالغة» برسوم 
مبتذلة أبعد ما تكون عن التهليب والاحتشام. أما الفنانة «زوليونارد» فقد زادث الطين بلة 
بسلسلة رسومها الفاضحة التى تصور ما لا يجوز عرضه على الناس. 

يرى الخبراء المتابعون أن تافر المعروض فى ١‏ مديلة كاسل » يعود إلى تكدس 
المعروضات داخل المہائى»› مما أفقدها المكائة والهيبة اللتين كانت تتمتع بهماء ويقدم 
دليلا على هہوط المستوى . فالأعمال المعروضة تفوق قدرة القاعات على الاستيعاب . 
وقد أدرك أصحاب «التجهيزات» هذا التحول فى طابع الدوكيومنتا - وهم الفئانون الذين 
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يدشئون أعمالا بيئية أو تجميعية فى ساحة الحرض خاصة بهذه المناسبة - وهو أسلوب ظهر 
فى مطلع السبعينيات باسم اتجهيزات!. وبدلا من أن يكون دور هؤلاء الفنائين مساعدة 
المعرض على أن يقول كلمته» من خلال التكامل والتضافرء أصبح هدفهم أن تطغى 
تجهيزاتهم على الأعمال الأحرى» بأن تكون أكثر ضخامة وعنفا ونظاظة وحمقاء مما 
جعل فنانى الدوكيومنتا كالمعوقين» يحاولون تحقيق أهداف تفوق إمكاناتهم الإبداعية . 

لم يخفف من وطآة الأعمال الصاخبة العالية الصوت» سوى بضع لوحات للرسام 
الالجليزى: فرانسيس بيكون المولود سنة ۱۹٠۹‏ ورحل عنا أحيرا - إضافة إلى أعمال 
الفنان الهندى الغريب الأطوار بوبن خاخار. ولوحات الفرنسى العجوز يوجين لوروى» 
الذى يكسوها بعجينة لونية ترتفع إلى بضع بوصات . وقد يصعب على زائر المعرض الكبير 
العثور على عمل رقيق يتسم بالفتنة والجمال. يشعر معه بالألفة والراحة. فوجود مثل هذا 
العمل هناك كظهور إحدى أزهار الأوركيد فى حديقة الصبار» وثيور التساؤل حينئذ عن 
سبب الجمع بين أعمال متنافرة بل متعارضة فى الدوكيومنتا التاسع » حتى ليخيل إلينا أنه 
يستعرض كل الاتجاهات الفنية والممارسات الإبداعية دفعة واحدة. 


لقد فسر «هوبيه» - آمين عام الدورة - هذه الظاهرة بأن الفن يتغير بمجرد حرو جه من 
ستودیو الفنان . وأن هيئة الأمناء التی ڀرأسهاء أرادت أن تبتكر أسلربا جديدا فى العرض»› 
يواكب فن النسعينيات . لكن من المستغرب أن يتجاور عمل مثير جماهيريا كعمود 
موروفسکی الدی سير عليه رجل نحو السماء» ولوحات زولي وارد الفاضحة ذات الطابع 
الاجتماعى» مما يصيب زائر الدوكيومتا التاسع بالإحباط » وتتدالحل فى ذهنه المفاهيم› 
وهو يبخوض غمار العرض الدولى المندشر على نطاق واسع غير محكم» يوحى بأنه فقد 
الاتجاه ويحاول إرضاء كل اللاس ہمن فيهم غلاة السياسيين › وأصبح من العسير إنقاذه من 
الوهدة التى انحدر إليها. 

.. من الجدير ٻالدكر أن مدينة كاسل التى يقام على أرضها الدوكيومنتا» تعتمد 
اقتصاديا على الرواج السياحى الشقافى اللى يصاحب هذه المناسبات. فقد حققت لها 
الدورة الأرلى سنة ٠۹١١‏ مائة وثلاثين ألف دولار, وفى عام ۱۹۸۷ وصلت العقديرات 
إلى نصف مليون. ويتوقع الخبراء المزيد فى الدورة التاسعة . أما إذا استمر الخط البيانى 
للدوكيومنتا فى الهہوط» فلا شك فى أنه سيؤثر سلبيا على اقتصاديات المدينة الألمائية 
وشهرتها العالمية. بدأ الدوكيومنتا ليلفخ الروح فى الشقافة الأوروبية بعد الكت الطويل. 
كان هتلر يصف الفن الحديث بأنه منحط وملعون» فجاء الدوكيومنتا ليفشح الباب على 
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مصراعيه أمام رغبات الفنان ونزواته. وفى غمرة الحرية التى لا ضابط لها احتلط الفن 
باللائن والغث بالسمين . وتحت مسمى الفن شاهدنا منشآت حديدية كأبراج حقول 
البترول» ترتفع عشرات الأمشار وتتحرك يملة ويسرة. تلفث الأبخرة وتطلق الأصوات 
المثيرة. وبمرور السنين أصبحت الدع تفليدا وذابت المعايير . وأمسى من العسير التفريق 
بين مفهموم الحداثة واللافن» مما تحول معه الدوكيومنتا إلى فكرة عفاعليها الزمن كما 
قال الناقد الفنى لمجلة نيوزويك الأمريكية. شاعت البدع فى المعارض العامة» وتحول 
الفن الحقيقى إلى الأسواق التى تتسع عاما بعد عام » وصارت شركات المزادات العالمية 
هى الفيصل فى تقييم الفنون قديمها وحديثها. 
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متحف تونی جارنییه 
(جداریات لیون) 


. . فن الجداريات من آقدم أساليب التعبير الشكلى التى عرفها الالسان. تلوعت 
أغراضه عبر العصور» لکله بقی حتی يومنا هذاء يژدى دوره الجمالى والثقافی بين 
الشعوب المتقدمة حضاريا . أشهر نماذجه الأولى وجدناها مدذ قرابة الأربعين آلف سدة› 
علی سقوف وجدران کھوف لاسکو فی جلوب فرئسا والتامیرا فی جئوب غرب أسبانيا. 
والجداريات تصاوير مرسومة بالخط واللون» أو منحوتات بارزة» وهى فى كلتا الحالتين 
ذات موسوعات جمالية مقروءة . 

تعتہر الجداريات الست العملافة » التى احتفلت مدينة ليون بفرنسا بشلفيذها الوأحدة بعد 
الاخرى حلال عام ٤۱۹۹ء‏ أحدث أمدلة لهذا النوع من الإبداع الفلى . وفى مهرجان مهيب 
فی شهر مایو ۱۹۹٩‏ أزيح الستار عن إحدى هذه الجداریات» التی آبدعها باسم الفن 
المصرى العصرى الفنان الطليعى المرموق عبد السلام عيد. رشحته الدوائر الفنية المصرية 
للقيام بهذه المهمة الصعبة؛ بعد أن طلبت فرنسا من خلال وزارة الخارجية» الحتيار الفنان 
القادر على إنجاز هذا الداع الصرحى على جدار يسع إلى مائئين وخحمسين مثر مربعا 
۲١٠١(‏ مترا ) بعدوان المدينة المثالية. وهى لرحة جدارية تشكل مع مثيلاتها فى نفس 
المکان ما یسمی «متحف تونی جارنیبه)» وهو لیس منحفا تفلیديا ما يتہادر إلى الدهن : 
مہلى فسيح تلنظم جدرائه وأبهاءه لوحات وتمائيل أو تحف أثرية وما إلى ذلك» إنما هر 
متحف مفتوح » لا حجاب بين كنوزه الثميلة وعيو الزائرين وهو عبارة عن عمائر تاريخية 
لسهم مؤسسة اليولسكو مع الجمهورية الفرنسية فى تدعيمها وترميمهاء فى الملطقة 
الصناعية القديمة النى يرجع الفضل فى إنشائها من سنة ۱۹١١‏ إلى المهندس «نونى جار 
نبيه» رجل المال والأعمال. فأصحاب الفقافات المتقدمة كالأوروبيين والأمريكيين 
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الشمالیین » لا یترکون أسماء رواد حضارتهم تبهت وتنمحی على مرور الایام» ولا يهملون 
آثارهم تدرس ويقضى عليها الزمن وتدفن تحت أنقاضها ذكريات أمجادهم . 

لم يكن اختيار عبد السلام عيد من بين آلاف الفئانين المصريين اختيارا من فراغ . فهو 
أستاذ المجداريات فى كلية الفنون الجميلة بالاسكندرية » وصاحب تجربة فريدة ومشهودة 
تتسع إلى مائة متر مربع ٠١×٠١(‏ أمتار) فى منطقة ستنالى » على واجهة فندق سان جيوفانى 
آنجزها فى منتصف عام ۱۹۹١‏ بمربعات الفسيفساء مضافة إلى منحوتات أسمنتية بارزة 
تشير إلى القواقع والأسماك والشباك» وما يتوافق مع الجو البحرى على شاطىء المتوسط 
حيث يقوم الفندق . وقد أاستخدم كعادته فى تلويناته الإبداعية الشهيرة»› شباكا حقيقية من 
الحديد تغطى مساحات معينة من التصميم . مع إدخال النوافذ والفشحات التى تتوزع 
المسطح› ضمن التكوين الفنى فى حبكة متماسكة. وهى امشداد لفكره الإأہداعى 
المعروف » الذى يمكن تمييزه فى المعارض الجماعية بالخامات المبتكرة المتناثرة» الى 
تتآلف بين يديه فى انسجام مثير للخواطر» مؤثر فى اللفوس من خلال معايير استطيقية غير 
تقليدية » كثيرا ما عجزت عن إدراكها مفاهيم اعضاء هيات التحكيم من الفنانين › حتی 
آنهم منحوه فى احدى دورات بينالى الاسكندرية» جائزة أولى فى التصوير - أى الرسم 
والملون - على مجسم من الفن التجميعى » قوامه المواسير والأسلاك ومصابيح الكهرباء 
والخشب والقماش وما إلى ذلك . 


کان تکلیف عبد السلام عید من قہل فرنسا والیونسکو فی شهر إبریل من عام ۱۹۹۲۳ . 
وما لہثوا أن أرسلوا إليه مندوبا خاصاء ليشرح له فحوى التصميم المطلوب . وهو الفرنسى 
البجزائرى «حليم بن سعيد ٠‏ مدير مايسمى «مديدة الابداع" فى ليون. شرح له تاريخ 
المهندس العبقرى الرائد « تونى جارنييه »٠‏ وكيف وضع تصميما ماليا للمدينة الصناعية. 
وحين تنبهت بلدية ليون إلى ن المنطقة الأثرية بدأت فى التآكل» أسندت عمليات الترميم 
إلى معهد البحوث فى المؤسسة المسماة مدينة الإبداع؟» وهو متخصص فى الجداريات 
وله اعمال معروفة فى مختلف بلدان أوروبا وأمريكا. اقترح المعهد تغطية خلفيات العمائر 
- التى كانت مساكن العمال - فى الماضى - بجداريات عملاقة تحكى إنجازات 
المهندس العبقرى «تونى جارنييه! فتم تكليفة بتصوير ست عشرة لوحة على بعض 
الجداريات بعد ترميمها وطلائهاء تعبر عن الافكار الريادية النى نادى بها (جارنييه» 
وحققها فى هذه المنطقة من مدينة ليون. تتسع كل لوحة إلى ٠١×۲١‏ آمتار» أبدع 
الفرنسيون تكويناتها وأشرفوا على تنفيذها. هذه الجداريات هى التى تسمى «متحف 
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تونى جارنييه» . ثم أرادت بلدية مدينة ليون» بالتعاون مع مؤسسة اليونسكو تدعيمها بست 
جداريات إضافية. بيدعهافانون مرموقوك؛ من ست دول مختلفة. يمثلون ثقافة 
شعوبهم . ووقع الاختيار على المكسيك والولايات المتحدة والهند وساحل العاج ومصر 
وروسيا. طلبوا من کل مهم ترشیح من تراه قادرا علي تصميم عمل صرحى باسم المدينة 
الفاضلة تحقيقا لفلسفة جارنييه العالمية » وإحپاء وتخليدا لذكراه كواحد من بناة البحضارة. 
وقد نبعت فكرة استدعاء فلالين من ثفافات مجتلفة وعريقة ؛ أن المحتفى به شخصية 
إنسانية » أثرت على الهندسة بعامة. 

طلہوا من كل فنان تصميما عبر عن فكرة «الممدينة الفاضلة» أو المثالية › بمقياس الرسم 
فی مساحة ۰ ۱۲۰۸۲۰ سم» پنفذها الحرفيون پإشرافه . وكان على عبد السلام عيد تقديم 
مشروعه فی نهاية شهر إبريل عام ۱۹۹۳ فى ليون فرنساء ليحصلوا على موافقة جهات 
ثلاث : مكدب مدينة الإبداع والبلدية ومندوبى هيئة الپونسكو . وقد تم عرض التصميمات 
الستة فى حفل كير بهي » حضره ممثلون لوزارة الدقافة الفرنسية » والكثيرون من مديرى 
الجاليريهات الشهيرة «قاعات الحرض». الأمر الذى يكسب الأعمال مصداقية وصمودا 
للزمن؛ کمقعنہات پتکون مبها متحف «تونى جارنييه! المقثرح , ومن الجدير بالذكر» آن 
مندوبين عن أهل الملطقة الى بقع فيها المتحف قد شاركوا فى الحفل» وأبدوا رأيهم 
بالموافقة» علي تصميمات الجداريات التى سيعايشونها أجيالا بعد أحيال . بلدان الثقافات 
الاورو - امريكية المتقدمة» لا پفاجا الأهالی بتغییر بیتهم دون استشارتھم - حتی لو کان 
التخيير إلى الاحسن . كان على كل فان أن بقلم مع تصميمه المقترح شروحا تفصيلية » لكل 
ما یتآلف منه التکوپن من عناص ورموز وإشارات . 

من المعروف ان فنالدا الطليعى عبد السلام عيدء لم يقدم عجروضه الخاصة أو الجماعية 
عملا واحدا مسبوقا أو منقولاء» كما يفعل السواد الاعظم من فنانينا كبارا وصغارا. إنه من 
القلة النادرة المعدودة على أصابع اليد الواحدة» المتفردين بالإبداع المصرى العصرى . 
ولو استطاع آحد الموظفين أن يتحمل مسثولية هذا العمل الفنى العالمىء لذهب أحد 
أعضاء لجنة الفدون التشكيلية والمركز القومى . لقد مثل عبد السلام عيد أصدق تمثيل . 
استمد مصداقہته من تاريخ حافل پالإنجازات منذ تخرجه فى كليه الفنون الجميلة 
السكلدرية سنة ۱۹۹۹4 , لقد احتشد لإلجاز هذا العمل الخطير» الذى سيبقى عشرات 
السلين ورپما الميات؛ مشيرا للمقارنة والمفاضلة بيله وبين اللوحات الأخريات مسعشر| 
أقلام القاد من انحاء العالم . استرجع كل حبراته السابقة» بغض النظر عن العشرة آلاف 
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فرنك» التى ستدفعها مدينة ليون وهيئة اليونسكو فى مقابل التصميم والاشراف على 
التنفيذ . فإذا كانت المكافأة ضيئلة » فالكسب الأدبى لمصر لا حدود له . 

اعتبر عبد السلام عيد كل إبداعه الفنى الماضى» عناصر وتخطيطات مساعدة على 
تشكيل تلك الجدارية الضخمة ذات المائتين والخمسين مترا مسطحا. لوحة بارتفاع عمارة 
من ثمانية طوابق» وعرض يناهز ثلث الارتفاع ١٠مترا ٠١×‏ آمتار. لوحة واحدة بألوان 
الاكريليك البلاستيكية . منفذة على جدار بسمك عشرين سنتيمتراء من مواد بناء حاصة 
تحتفظ بنضارة الالوان» التى بدورها لا تتآثر بعوامل التعرية التى تفل الحديد. هذا الجدار 
المستحدث» مثبت على خلفيات المساكن القديمة بعد ترميمها وطلائها. 


إذن. . فقد أدحل عبد السلام عيد زبدة إبداعه الفئى السابق» فى مكونات العمل 
الجديد العملاق . وبما أن الموضوع المطروح يدور حول المدينة الفاضلة أو المثالية ء فقد 
استعان بعمل بنفس العنوان» کان قد عرضه فی بینالى فينسيا سنة 1۱۹۸۴٤‏ تكوين على 
شكل واجهة معبد فرعونى » يتضمن مجموعة من الدوائر الكهربية المطبوعة (ترازستر) 
تعكسها مرايا إلى الداحل فتبدو كالأبراج . كما توحى بالكتابات الهيروغلوفية والعربية . إلا 
إنها ليست هذه أو تلك» إنماهى رموزالاتصال العصرية» عن طريق الكهرباء 
والتكنولوجيا الحديثة . استحضرها فناننا كنقطة انطلاق فى تصميم الجدارية العملاقة . ثم 
استطرد بإدخحال مختارات بأكملها من ابداعاته السابقة» التى طالما شاهدناها واثارت 
فضولنا وجذبت مشاعرنا فى المحافل المحلية . ونستطيع ان نقرب الفكرة إلى أذهاننا 
بالقول: إنه قام بعملية إعادة خلق موضوعاته السابقة » بما يشبه التوليف ( المونتاج ) مع 
القصرف وإعادة صياغة البناء الكلى . بل إنه أثناء اللاشراف على التنفيذ» كثيراماقام 
بالحذف والإضافة . 

ضمن مكونات الجدارية العملاقة» عمل بعدوان «النافذة! أو «الأفق» من مقتليات 
محف الفن المصرى الحديث . يصور البحر والأمواج ورؤية للمستقبل لا يعوقها عائق . 
وعمل ثان من مقتليات دوسلدورف بآلمانيا بعنوان « البيضة » يجسد رؤية الفنان المستقبلية 
من جانب آخر . كذلك استلهم عرضه فى بينالى الاسكندرية سنة ۱۹۷١‏ بعنوان ( صدمة 
المستقبل ». وهو مجسم يرتفع إلى قرابة المتر» يتألف من مواسير وأسلاك وأخحشاب 
ومصابيح كهرباء» وقد روينا كيف لم تدرك هيئة التحكيم ماهية إبداع عبد السلام عيد» 
فمنحه الجائزة الأولى فى فن التصوير فى الرسم الملون. توسط هذا العمل صرحية ليون 
ليرمز إلى التفوق التكنولو جى والعقول الألكترونية والتقدم العلمى فى العصر الحديث . 
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وإلى أن المدينة الفاضلة - موضوع الجدارية - ينبغى أن تقوم على العلم والتكنولوجياء 
واحترام ما يتحلى به الانسان من قدرات عالية فى مختلف المجالات . أراد آن يعبر عن أن 
الحضارة البشرية الراهنة » إنما هى ثمرة ما حققه الجس البشرى من نجاحاتث عبر العصور 
التاريخية وايماء إلى أن المدينة الفاضلة» تقوم على وسائل الاتصال والمعلومات 
المتقدمة» حتى تكفل لأهلها الراحة والرفاهية وفرصة التفكير والابداع العلمى والفنى . 

حفلت راثعة عبد السلام عيد بمزيج من الرموز والعناصر» الى تشير إلى مختلف 
اللحضارات الكبرى الفبرعونية والاغريقية والرومانية . إشارة ذكية إلى أن الحاضر»ء مهما 
بلغ مع التقدم الهائل ء لا يمكن أن ينفصل عن الماضى مهما كان بعيدا وبسيطا. وأن احترام 
التراث وتنقيته » هو الطريق الامثل لتشبيد المجنمع المتقدم . . أو المدينة الفاضلة موضوع 
التصميم العملاق الذى أبدعه فنانا الكبير . 


بين الرموز التى احتوتها الجدارية الضخمة: صور لرأس رومانى وقط اسود فرعونى 
الطابع » وعين كأنها تتطلع إلى المستقبلء وتماثيل وأيد وآذان» تتوزع خطوطا لا تدرى إن 
كانت كلمات عربية أو حروفا هيروغلوفية› تندشر فی حشد جمالی من آشکال الدواثر 
الكهربائية الترانزرستورء وغيرها من آباث التقدم العلمى فى السنوات الخنامية من القرن 
العشرين » فى تكوينات اسنطيقية تحكمها منظومات لونية تعبيرية مجردة» تعيد إلى ذاكرتنا 
المفاهيم التى طرحها الرسام الروسى الاصل الالمانى الإقامة فاسیلی کاندینسکیى ٠۱۸٦١(‏ 
(۱۹٤٤ -‏ فى نظريته عن روحائية الفن. 

من الجدير بالذكر فى هذا السياق» أن التصميم الذى قدمة عبد السلام عيد لهيثة 
الشحكيم فى مدينة ليون» كان منفذا بطريقثه المعروفة وهى تثبيت أشياء جاهزة كالدواثر 
الكهربية المطبوعة (الترانرستور) والأسلاك والصواميل وما إلى ذلك بما يسمى «كولاج» - 
آی اللصق - لكله لصق أشياء وليس مجرد اوراق وصور. وكان عليه أنيقدم مذكرة 
تفسيرية مكتوبة ومرفقة بالتصميم . يشرح فيها مضمون الرموز المودعة فى المشروع . وأن 
يفسر شفاهة ارتاطها بموضوع الجدارية . ففى الثقافات الأولى لا يقبل ما يجرى فى مصر 
والعالم الثالث» من عرض لوحات أو تماثيل مجهولة الهوية بدعوى منح المتلقى حرية 
التفسير . وغنى عن القول أن فرنسا هى مهد الحداثة فى العصر الحديث . 

لقد عرض عبد السلام عيد تصميمه على ملأ من ممثلى اليونسكو ومدينة الإبداع 
ومدينة ليون ووزارة الشقافة الفرنسية وسكان المنطقة واصحاب قاعات العرض 
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«الجالاريهات». وقف آمام كل هؤلاء يفسر رموز جداريته ويشرحهاء ويجيب عن الأسئلة 
التى توجه إليه من أى رجل أو سيدة من الحضور. وقد نجح فى هذ اللقاء الصعب بجدارة 
- ليس عن طريق الجدل الديماجوجى الذى نسمعه من المدعين فى الثقافات المتخلفة» بل 
لمیر الإبداع المبنى على العلم والثقافة وصدق التعبير وأصالته. فالاعمال المتحفية التى 
سبق للفنان إبداعهاء كانت الدعائم القوية التى أقام عليها تصميمه الجديد. المؤسس على 
خحبرة فريدة بمختلف الخامات وامكاناتها التعبيرية . فهو من الفنانين النادرين » الذين 
يستخدمون المواد والأدوات للتعبير عن مضمون إنسانى ثقافى » وليس لمجرد الإأدهاش 
والإبهار وخداع المتلقى « الزبون .٠‏ فالشعر والأدب والموسيقى والعلوم الإنسانية » التى 
تشكل الجانب الأكبر من ثقافة فنانناء تترك بصماتها واضحة على أعماله» مند ظهر على 
مسرح الحركة الفنية منذ خمسة وعشرين عاما. » بالرغم من أن اللوحة الحائطية» لم تنفذ 
بنفس الخامات والأشياء الملصقة » التى أودعها الفنان النموذج المصغر للمشروع › 
استطاع الفنيون الذين عملوا فى التنفيذ» أن ينقلوا بألوان الأكريليك البلاستيكية» تأثيرات 
الدواثر الكهربائية الترانزستور والاسلاك وماليهاء بفضل إشراف الفنان خلال العام 
الماضى على فترتين » امثدت كل منهما إلى اسبوعين على وجه التقريب» وتم خلالهما 
بعض التعديلات الضرورية التى استلزمها التكبير الضخم» الذى يرتفع كما آسلفنا القول 
إلى ما يناهز الثمانية طوابق» ويمتد عرضها إلى ما يقارب ثلث هذاالارتفاع . 

المجسمات التى أبدعها عبد السلام عيد إضافة أصيلة حقيقية للحركة الفئية فى الشرق 
الأوسط . تتويج وبلورة للأفكار والمحاولات التى انبشقت فى أوروبا مع مطلع القرن 
العشرين . فالخامات والأشياء التى يستخدمها فى إبداعه وممارساته تبدو غريبة شاذة فى 
عيوننا. تدفعنا أحيانا إلى إنكارها. لأنها «خحارجة» على القوانين الاستطيقية التى نشأنا 
معها. المعايير التى تواضع عليه ا الجنس البشرى منذ وعى انسانيته . إلا أن هذه 
المجسمات لها أصول وجذور تعود إلى العقد الأول من القرن . 

ذلك أن الأسبانى بيكاسو استلهم الاقنعة الزنجية سنة ۷٠۱۹ء‏ وخرج على الحركة 
الفنية ما أسماه النقاد «المدرسة التكعيبية. وبعد عام واحد» استوحى المعّال الايطالى 
«ابوتشيونى» نفس الاقنعة » التى يصنعها الزنوج من الخشب والقش والريش والقماش 
والالياف» بعد إفراغها - مثل بيكاسو - من محتواها الطقوسى الشعائرى . أصدر 
بوتشیونی ٻيانا «مانيفستو» باسم المذهب المستقہلى » أهاب فيه بالفنانين ان يستخدموا فى 
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تشكيل تماثيلهم عشرين خامة . لكنه لم ينفذ وصاياه» وأبدع تمثاله الوحيد من البرونز. 
يصور به إنسانا يهم بالتحليق فى الفضاء. ولم تجد تعاليمه طريقها إلى قاعات 
العرض قبل عام ۱۹٤۱‏ . حین قدم الفرنسی جان دوبوفیه (۱۹۰۱ - ۱۹۸۵) إلى جمهرر 
باريس» مجموعة من اللوحات المجسمة التى شكلها من القار والأسفلت والخشب 
والحديد والسلك وما إلى ذلك مما نادی به بوتشيونى . أما «ح ر كة الدادا) التی انہشقت فى 
مدینة زیورځ بسویسرا سنة ۰۱۹۱٩‏ فلم تحفل بآراء بوتشیونی رغم تمردها على جميع 
القيم الفنية والأخلاقية . 

لم تسمح سنوات الحرب العالمية الثائية » بالالتفات إلى أعمال «دوبوفيه» ونظريته حول 
ما أسماه «اربروث۲ - آی الفن الخام أو المادة الأولى للجمال. وماكاد السلام يرفع اعلامه 
سنة ١٤۱۹ء‏ حتى بدا طوفان من المذاهب الإبداعية» تداخلت فيها وصايا المثال الايطالى 
ابوتشيونى؟. مذاهب مثل «الفن المستحيل! و «الفن الادراكى» و«الاعمال الارضية!). . 
إلخ . حتی آصدر الایطالی «جیرمانو سیلانت» كتابا سنة ۱۹۹۹ بعنوان: ارت بوفيرا) - 
أى الفن الفقير» يضم معظم هذه الاتجاهات» التى لا ترتبط بأى معايير استطيقية تقليدية . 


وفی عام ۱۹۷۲ء۰ أصدر الناقد المؤرخ الانجلیزی «رودجر کاردينال» ملفا بعنوان 
«الفن الخارج). وفی ۱۹۸۰٩‏ نشر الفرنسی ١‏ کریستیان دولا کامہانی ١‏ کتاہا آحر پنفس 
العنوان» لتفسير وشرح وتحليل الممارسات الإبداعية المغايرة لما تعارفنا عليه من مقاييس 
الفن والجمال » طوال السنين الماضية التى عاشها الانسان على الأرض. وتعتہر مجسمات 
فناننا « عبد السلام عيد ‏ تجسيدا معقولا ومقبولا لأحد جوانب ما أصبح يعرف حاليا بالفن 
الخارج . ولا تنفى فى نفس الوقت التعايش مع الفنون المرئية التقليدية بأنراعهاء فى ميادين 
الرسم والتلوين والطباعة وتشكيل التماثيل. فظهور صياغة مبتكرة للتعبير الفنى لا يجب 


التراث الانسانى» بل يثريه ويضيف إليه تراثا جديدا . 
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الطليعة الألانيةفى القاهرة 
(وضعت هذه الد راسة فی یولیو ۱۹۸۵ قبل انهیارسوربرلین) 


لاون فيانا وفنانة من برلين الغربية» دعتهم كلية الفدون الجميلة القاهرية فى 
يوليو/ ۱۹۸١‏ لإقامة عرض لفنون الدحت والحفر والرسم الملون. كلهم من الشباب تحت 
الأريعين ما عدا ١‏ بن فارجن ١‏ الذى تجاوز الخامسة والخمسين. لكنه يذيب هذا الفارق 
الزملى فيما يشيعه من مرح وبهجة» برأسه الاصلع وجسده الضئيل وملابسه الطريفة. 
وريما كان أكثر الجميع مغامرة وإغراقا فى البدع الفنية. فقد صنع حوضا فى قاعة العرض 
مساحة مر مربع تقريبا؛ أحاطه بسياج من قوالب الطوب وملاأه بالرمال والأحجار 
الصفيرة , وزرع في وسطه آوراق نبات جافة مضى يسقيها بالرمال من آنية فى يده طوال فترة 
الافتاح . , كأئه برويها بالماء . حين احتاره المسئولون الألمان للإسهام فى هذا المعرض› 
رآی إن مصر لست سوی صحار وآهرامات فرمز لها بهذا التكوين. يقول به أن مصر 
الغديمة لم تمت ومازالت تعلم العالم . يستر شد فى ذلك «القول» بعبارة نسبها إلى «ليونارد 
ردالدشي» مفادها: طوبی لمن پنصتون إلى حديث الموتى . ! 

لم أستميغ أسلوب وشكل التعبير عن تلك المقولة» لكن توجد ثمة فلسفة كامنة فى هذا 
الشاط الإہداعى . وحن استأنفت حوارى مع « بن فارجن » على مائدة العشاء فى اليوم 
التالي تبيئت سمة اطلاعه وعمق إدراكه لما يقراً. 

للاثون فدانا هم أصحاب الاعمال المعروضة لكن سبعة فقط تمكنوا من الحضور› 
سيدتان ولحمسة رجال بصحبة ناقد شاب یکتب فی عدة صحف ومجلات فی برلین 
الخربية , ووزير الثقافة لقطاع « شارلوتنبورج » وهو على درجة عالية من الدراية بشئون الفن 
البشكهلى رتاريخه . بالرغم من تواضعه الشديد وتقديمه للناقد الشاب على أنه خير 
المتجدثين فى هذا الميدان. ولقد عرض عليه المسئولون المصريون معاملة خاصة لكنه 
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فضل رفقة الفنانين وعاش معهم فى فندق كلية السياحة بالمنيل» فى جو يسوده المرح 
والفكاهة حتى تدمع العيون. 

ليس بين الفنانين السبعة من يتحدث أو يفعل مثل ابن فارجن». كلهم ملتزمون 
بالتعريفات التقليدية لفنون اللحت والحفر والرسم الملون. النحات الوحيد بين العارضين 
هو اجورج فسترهيد! الذى قدم تماثيل بروثرية جميلة ومثيرة بارتفاع ١‏ سم تقريبا. رمز 
بها للتقدم وحركة الحياة وعجلة الزمن . اتبع أسلوبا يجمع بين المحاكاة الموضوعية 
والتعبير الذاتى» مستلهما اتجاهات قديمة كالمدرسة المستقبلية (۱۹۰۸) فى تصويره 
السيقان الممتابعة رمزاللحركة. فاتسم عمله بالحدالة شكلا وموضوعا ومضمونا. ما۱ ہن 
فارجن ‏ فيسمى عمله « فن الحدث » بفتح الحاء والدال اى أنه عمل ينتهى تأثيره بإنتهاء 
العرض وهو ضرب من البدع وظهر فى السبعینيات فى آمريكا بنرع خاص ومن أمشلته 
مجموعة أسياخ الحديد ومجروش الرخام والحبال التی عرضها الجناح الیونانی فی بینالى 
الاسكندرية فى نفس العام » وظنتها لجلة التحكيم المصرية عملا فنيا فمنحتها الجائزة 
الأولى لفن النحت من حيث هو إبداع تمشال ذى أبعاد ثلاثة تأمله من جميع الزوايا على 
مدی ٦١‏ درجة. 


فی حبرات الألمانى بن فارجن» ما يبرر نشاطه الإبداعى . فهو عصامى التعلم لم 
يتخرج من أكاديمية الفدون الجميلة . مارس فن النحت وعمل كمهندس ديكور فى المسرح 
استدعته الأكاديمية ليساعد استاذ فن النحت . ويبدو أنه اقتنع من قراءاته وعمله فى المسرح 
المصرى القديم الذى يجمع النحت والزخرفة والرسم الملون والعمارة فى عمل واحد» 
غافلا عن التغير الشقافى الذى تم من آلاف السئين . وظهور العديد من العلوم والفنون 
والتخصصات . وتغير المدركات وطريقة الحياة» لكن الأغرب من حوض الرمال المحاط 

تغير غرب من حوضص 

بقوالب الطوب هو حديث الفدان عن تأثره بالمعابد المصرية القديمة. . وإبداع كل من 
اللحات الفرنسى ١‏ رودان » ومعاصره الرومانى «برانكوزى)» الذى طهر فى فجر القرن 
ليؤسسا حركة اللحت الحديث . إنه بذلك يلوى ذراع المنطق حتى يكسرها لكى يتفق مع ما 
يظن انه الحقيقة . حيث لا علاقة بين ما يقول وما يفعل . 


ضم المعرض وجهات نظر تتراوح بين أقصى التطرف المتمثل فى حوض الرمل الذى 
أشرنا إليه» وبين منتهى الواقعية الأكاديمية والمحاكاة والموضوعية . الأمر الذى ينم عن 
سعة أفق المسئولين الألمان عن الثقافة» كل اللوحات تقريبا اعتمدت على وضوح الرؤية 
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ورمزية العلاصر› مع قوة التشكيل الاستطيفقى لإیصال المضمون» إلى المتلقى وإشباع 
حاجاته الوجدانية والروحية فى نفس الوقت وربما كان «جورجن فيللر» فى طليعة الرسامين 
المعبرين عن مأساة الشاب فى العصر الحديث. . بلوحة الأيدى - ٠٠١×۷٠١‏ سم - حبر 
شینی على ورق . راحتان متعانقتان ببعضهما تنوسطان فراع اللوحة . التفاصيل الدقيقة 
تشكل الأصابع وثنايا الجلد وتکاد تظهر المسام . تعبیر تشریحی قوی لراحتى رجل وامراأة 
اعلى من مستوى النظر . تبدو المدينة فى الفراغ المتشكل سابحة فى بحر الظلام بشوارعها 
أو بيوتها وإشارات المرور. تكوين يحمل معنى الخوف والقلق والبحث عن الأمان» فى 
تعبير إنسانى تعجز عن تحقيقه الصور التجريدية . 

وبینما ینصرف معظم فنائینا لی عبٹ تجریدی وصور رکیکة کالتی عرضت فى مسابقة 
لمن وحى النيل» ويغفلون بسذاجة طفولية عن المذابح والمجازر التى تقضى على الإنسانية 
قل الانسان. ينما يحدث كل هذا فى عقر دارنا وينحدرون إلى هوة التجريد والركاكة 
واللامبالاة» يقبل مع الوفد الألمانى الغربى الرسام الملون ابيتر سورج ليعلمهم كيف 
يحسون بمأساة حياتهم فى لہنان والعراق وايران وجلوب افريقيا وجنوب السودان وفى 
البوبيا وافغاستان. . إلخ . . صور «سورج» حشدا من القتلى كأنهم بقايا مذبحة « صابرا 
وشاتيلا ». تختلط الايدى بالأرجل بالرءوس ببقايا السلاح بالأشياء فى ايقاع حزين ومشهد 
أليم مهين . تبرز فى الافق رءوس القتلة يدأملون ما جئت أيديهم . أن «ارابسك الظلال» 
الدى يتخلل العناصر المرسومة يؤكد ترابط التكوين وخحضوعه للقيم الفنية . . فقد استطاع 
الرسام بصياغته الفنية العالية أن يرفع فى فوة التعير ودرامية التكوين وحيويته مع إضافة 
اللمسة الانسانية» مشاركا رجال العالم ونساءه فى آلامهم وآمالهم» ولم يلصرف إلى 
التغنى بالايقاعات التجريدية التى لا معنى لها . 


«اليونورفوكس - هيد لبرج» - ٠١‏ سلة - رسامة تجريدية تعبيرية تخفى مأساة حياتها 
حلف فيض من المرح والبهجة» تذكرنا ببعض رسوم السويسرى «بوب كلى» أو الاسبائى 
«اجوان ميرو مساحات لولية حفيفة عليها علامات سوداء وإشارات هيروغليفية كما لو 
كانت ابجديات لحة عجيبة . ليست فنانة عبثية لأنها ثريد أن اتقول! والمتلقى ايحس! بعمق 
رغبتها. سألتها عن تفسير لوحاتها فأجابت بأنها رسائل غرامية كالتى يكتبها المحبون. 
أرادت بها أن تعرض مشاعرها وأحاسيسها كأنها صفحات من ملكراتها الشخصية . تشبه 
حروف الهجاء لكنها لا تقرأ مع ان الجميع يحسولها. حين تخرجت فى كلية الفئون 
الجميلة سلة ۱۹۸١‏ كانت ترسم المناظر والطبيعة الصامنة والصور الشخصية بأسلوب 
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واقعی تقلیدی »› ثم بدأت - اسلو بها الشجریدی الشعہیری بعد أن شب الخلاف پينها وبين 
زوجها سنة ۱۹۸١‏ . دفعها الاكتئاب إلى كثابة المذكراث وفرض الشعرء لكنها أرادت أن 
يشاركها الناس آلامها النفسية دون أن تكشف عن اسرارها. فالاعتراف - كمايشول 
السيكولوجيون - يريح النفس ويزيل التوتر . أرادث أن تسى الاحداث - المؤلمة فحولتها 
إلى لوحات تصويرية . وبالرغم من أن المضمون ذاثى وبسيط ولا يعنى آحدا غير الفنانة 
وزوجهاء إلا آنها ليست عبئية. وإن كنا نفتشد فى٠ابداعها‏ كل المقومات الفنية ماعدا 
«الايقاع؟ فى تتابع الاشارات والسطور. و النوافق اللونى » الذدى تلحطه فى الخلفية كاملة 
التجريد. 

بالرغم من عمال ١‏ بن » و١‏ فوكس » فالمعرض ثغلب عليه روح الفلسفة الاجتماعية 
والاحساس الانسانى وطابع الجدية وحداثة الأساليب وثلوعها. استخدمت فيها خامات 
جديدة غير ألوان الزيت والماء التقليدية والأحبار . كما ظهر بوضوح الاهتمام بالتعبير بلغة 
الشكل - أى تأثير الخطوط والألران والملامس والمساحات ومما يتعلق بكل ذلك من قيم 
فنية. لكنهم لم يقتصروا على الغة الشكل» دون وضع «مفاتيح! التواصل مع الملتقى . ففقی 
لوحاتهم عناصر مقرءوة تيح الفرصة لإدراك التعبيرات الشكلية المجردة التى لم يضعها 
الفنان الالمانى عبثا واستخدمرا الخامات للتعبير ولیس للإدهاش والابهار فتنوعت بين 
الجص والبلاستيك أو الصور الفوتوغرافية الملصفة مع إكمال التكوين بالرسم اليدوى 
الملون. وكل ما تتضمنه اللوحات من قم جمالية ليس موضوعا لذاثه وإنما لإكمال التعبير 
وتجسيد الفكرة والمخيال . 


فى جميع الأعمال تقريبا نلتقى بشىء من « المحاكاة) فى تشكيل العناصر ولیس فى 
التكوين ومنطق التعبير . وفكرة المحاكاة ظهرت أول ما ظهرت فى كتاب الشعر 
لالفيلسوف اليونانى «أرسطو» منذ أكشر من ۲٠١‏ سنة. ولا مکان لها فى ميدان الرسم 
والنحت بسبب استحالة تحقيقها حى على الفوتوغرافيا. الامر الذى أسفر عن«السوبر 
رباليزم؟ فى السبعيئيات وعدم «المحاكاة؟ لا يعنى الخروج عن إطار التواصل لأن المتلقى 
يتبين المضمون حين تكون عناصر التكوين ذات «دلالة؛ يدرك مغزاها قياسا على خبراته 
السابقة. 

لقد وصل الغنانون الألمان بفن الرسم بالقلم الرصاص والحبر إلى درجات رفيعة من 
الدقة والبراعة والجمال. ومن المعروف ان حركتنا الفدية يتقصها هذا الفن الراقى . ففنانونا 
يفضلون التلوين بالسكاكين والفرش العريضة وتغطية المساحات بألوان الزيت 
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والبلاستيك» بعكس ما يتصف به الفنانون الالمان من مواجهة الخامة. . وصراحة 
التعبير. . وحرية الفكر وسعة الأفق ورحابة المعرفة بالفلسفة والعلوم الاجتماعية. . 
والرغبة فى التواصل مع المتلقين» مع مهارة الاداء وبراعة التنفيذ. معظم الاعمال تتمتع 
بالحيوية والجاذبية والدراماتيكية » لا يستطيع المتلقى أن ينتقل من لوحة إلى أخرى قبل أن 
یشېح وجدانه وفکره وخیاله ومازال فی نفسه شیء منها . 

تتألق من بين الاعمال لوحات الرسام والحفار القديم «ماتياس كوبيل» استعراض للدقة 
البالغة وبراعة الأداء وانسانية المضمون وعالميته خاصة فى لوحة «السلم». . صور فيها 
رجلا معلقا فى الهواء - يكاد يغلت ويسقط من حالق . له سمات المثقفين بنظارته وكامل 
ملابسه وجدية ملامحه» أشار الرسام إلى الارتفاع الشاهق بالسحب التى تبتلع معظم 
الخلفية » والاشجار العارية البعيدة المنظورة من أعلى فى الارض الجرداء. فى تعبير عميق 
عن وحدة انسان العصر فى مواجهة المشكلات . لم يقف وضوح المعنى عقبة فى طريق 
القيم الاستطيقية التى يسودها ايقاع بطىء . فى ظلال السماء وتضاريس الارض وانہشاق 
الاشجار ودرجات السلم المتطاير واطراف الرجل المتشبث بالحياة . تكوين درامى يجسد 
أفكار الفثان وفلسفته. 


اللحاتة « تانيا شوينبرج » لم تستطع نقل تماثيلها من برلين إلى القاهرة فاصطحبت 
لوحات صورتها بأسلوب « الكولاج » احتارت أوراق الكوتشينة لتقصها وتلصقها فى 
صورة راقصة فى حركة . لم تضع أوراق اللعب عبثا وإنما من قبيل إشراك الخامة فى التعبير 
عن اللهو المواكب للرقص ولا يخفى علينا النزوع إلى المحاكاة والاهتمام بالفورم الذى 
يصلح للتنفيذ نحتا مصبوبا بالبرونز. 

من السذاجة أن يتصور أحد أن أوروبا قد حققت هذا التقدم الهائل بالصدفة. وأن 
مستنقع التخلف الذى نخوض فيه يرجع إلى سوء الحظ . فالمعرض الذی جاء ٻه شباب 
فنانى برلين الغربيةء يبعكس صورة على قدر كبير من الدقة لما يجرى على الشاطىء الآخر 
من المتوسط » نلمس فى احاديث وكتابات «بيتر مودرا» - وزير الذقافة - الذى رافق 
الغنانين » فى مقدمة الكتالوج كلمة قال فيها: الفن لا يمكن أن يصل إلى نهايته بالزخرفة 
ولكن لا بد آن يكون جزء!ا معبرا وانطباعا من واقع الشعب» ومن واقع الوضع السياسى له 
والصور والتماثيل التى أتينا بها لمعرض القاهرة من برلين - شارولوتنبرج - التى تعتبر جزءا 
رئيسيا من برلين الخربية اليوم - تعكس الحقيقة مرة أخرى . 
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ادرك ابيتر مودرا! أن انفصال الفدون الجميلة عن السياسة وقضايا المجتمع يلغى قيمتها 
الففافية . شأن المسرح والسيدما والتليفزيون والادب والشعر والرقص . أليست باليهات 
اكسارة البندق» و«زهرة الصخر؟ وابحيرة البجع؟. . إلخ تتعلق بقضايا الحياة؟ ولوحات 
«جيرنيكا» لبيكاسو و «الحرية تقود الشعب» لديلاكروا و «إعدام الفوار؟ لجريا. . 
واالميثاق والسد العالى والسلامة) لعبد الهادى الجزار. . ونهضة مصرا المحمود مختار 
. . إلخ» اليست هذه الاعمال ترتط بقضايا الشعوب؟ 


عدة أسئلة وجهنها إلى الوزير الألمانى وأنا أدفع نحوه المسجل الصغير على مائدة 
العشاء فى فندق كلية السياحة بالمنيل . اجاہنى عفو الخاطر وهو يشتعل حماساء عن كل ما 
أردت معرفته . تحدث بطلاقة ومرح بلا تحفظ عن آن المعرض لا يمثل الحركة الفنية 
الألمانية الحديئة » لكنه شريحة من الأساليب والموضوعات التى يفكر فيها الفنانون فى هذا 
الزمن؛ لم يتمكنوا من احضار كل أنواع واتجاهات الفن التشكيلى عندهم» لکنهم 
اصطحبوا منوعات مختلفة تشكل حليطا جيدا يعطى فكرة عما يجرى . ففى ألمانيا الغربية 
مرکزان للفنون احدهما فی « میولخ » والثانی فى «برلين؟ . وهو أكثر تمثيلا للفن الحديث»› 
وتحرص وزارة الثقافة فى برلين على عدم تشجيع اتجاه معين وخصيصه بالجوائر والاقتداء 
للمتاحف . . إلخ . فهى تقتلى جميع الاتجاهات الفنية سلويا ولا تتدخل لفرض اتجاه معين 
كما يجرى عندنا من تشجيع التجربد العبشى بالجوائز الأولى فى معرض مسابقة من وحى 
النيل ۱۹۸١‏ و المعرض العام ۱۹۸١‏ وبينالى القاهرة الأول ۱۹۸4ء بينالى الاسكندرية 
الخامس عشر ۱۹۸١‏ . الوزارة فى برلين مهمتها أن تعكس ما يبجرى فى مؤسستها الثقانية 
وتعرضه فى متاحف الدولة . لأننا - والكلام هنا للوزير- مسثولون عن توصيل ما بحدث 
الآن للأجيال القادمة عن طريق متاحفنا فلا يمكننا التحيز لاتجاه معين وإلا كنا مقصرين فى 
أداء رسالشنا وغير أمناء. 

فى نهاية كل عام تدعو الوزارة الفنائين إلى ١‏ معرض عام ٠‏ كما يحدث علدناء لافشاء 
أعمال ہما تبقى من الميزانية . تخنار اللوحات والتماثيل لجنة تضم ممللين للأحزاب 
السياسية البرلمانية والنقاد والغنانين والشخصيات العادية» مع اهتمام حاص برأى النقاد. 
لأن الفنانين كما تعلم - والكلام هنا للوزير مرة أحرى - يعملون عاطفيا ووجدانيا وليس 
عفلیا وذهنیا . وہالتالی يستحیل استشارة فان فیما هو حسن وردیء عند فنان آخر لأن ریه 
شخصی واتجاهه ذاتی بينما المطلوب شخص يحكم من خلال الدراسات والخبرة 
والمهئة. فالنافد أفدر على التقريم وتحليل الاتجاء. لأنه لا يقشصر على الاعجاب 
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والاستهجان . بل لديه افكار عن الصياغة والأسلوب. ومقاييس موضوعية لتحديد مدى 
جودة العمل الفنى» عن طريق استجلاء تكنيك ما. . أو إيقاع أو توافق أو توترات آو آلوان 
وفورمات . فالتحليل مهمة الناقد ودوره أن يوصله للناس . 

هكذا يستشير الوزير النقاد فى ألمانيا الغربية . . يضيئون له مسالك الاأتجاهات الجديدة 
وما يلبغى اقتناؤه موضوعيا بعيدا عن الأهواء العاطفية للفنائين والاصدقاء ولجان التحكيم 
الخالية من النقاد . وبمنأى عن الوظائف الرسمية المستندة إلى الأقدمية والألقاب الرنانة. 
لم أجد بين الفنانين السبعة الذين صاحبو| المعرض واحدا يحمل لقب ادكتور» حتى اثراود 
برت ارا الفدان ورئيس هيئة الفنون فى برلين› ولم یکن بيهم سوى أستاذ واحد فى كلية 
الفنون لإتاحة الفرصة للفنانين المحترفين للسفر ورؤية العالم . ولأن المحترفين اكثر صدقا 
من الاساتذة فى تمثيل الحركة الفنية الحقيقية» كما أن اساتذة الكلية لديهم فرص كثيرة 
للسفر والاحتكاك عن طريق الاكاديميات . اما المحثرفون فليس امامهم سوى وزارة 
الغفافة كما اصطحب آالوزير ناقدا يكتب فى بعض الصحف والمجلات فى برلين 
الغربية » من بينها مجلة ادير شبيجل» الشهيرة. 

الناقد «توماس ولفن» هو الذى صاحب البعثة » لم يبتخرج فى كلية الفنون الجميلة وليس 
استاذافيها. تخصص فى الفلسفة واللغة ودرس الفن والأدب دراسة ذاتية واهتم 
بالمشكلات الفنية مدل يفاعته» كان له رأى فى تشكيل المعرض بحيث يجمع معظم 
الاتجاهات الفنية بداية من «الواقعية الكلاسيكية» إلى فن الحدث مرورا بالاتجاهات 
التجريدية والتشكيلية » بالرغم من أن المعرض مقصور على برلين الغربية وليس المائيا كلها 
وهو يفضل الأساليب الثى تحطم القبود الثقافية المستقرة مادامت تحقق التعبير عن قضايا 
المجتمع والحياة. أشار فى حديثه معى إلى أن المعرض يتضمن تعبيرا عن مأساة تقسيم 
«برلين! إلى شرفية وغربية » ففى كشير من اللوحات تكوينات دراماتيكية تراجيدية قوامها 
الخرائب والبيوت المهدمة» ورموز الدشرد والضياع وجثث القتلى تغطى الأرض. ولما 
سألته عن حوض الرمال الذى صنعه بن فارجن » ومدى إسهامه فى التعبير عن تلك 
المأساة» أجاب أنه يرمز للأمل باستنبات الحياة الذاوية الكامنة فى أوراق النبات الجاف 
المنقرض الذى يتوسط حوض الرمال . رمز بهذا العمل إلى إمكان عودة المياه إلى مجاريها 
وإزالة سور ٻرلین ٻأيدى سكانها. . حين يستجيبون للطبيعة . هلا هو المضمون فى رأيه 
بالرغم من خحلو العمل من أية فيمة فلية . 
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الطن الضطرى فى ألانيا 


لم یعرف ما یسمی (الفن الفطری) قہل عام ۱۸۸٦‏ فى (معرض الفنانين المستقلین) فى 
باريس» حين اكتشف الرسام بول سينياك ۱۸٦۳(‏ - ۱۹۵۳) موهبة موظف الجمرك هنرى 
رسو ۱۸۸٤(‏ - ١٠۱۹)ء‏ الذى لم يبدأ الرسم والتلوين قبل سن الأربعين. 

أطلقوا عليه حينذاك اسم ١‏ الفن الساذج » لأن هنرى لم يكن قد التحق بأى معهد لتعليم 
الفنون» ولم يلعفتوا إلى أن « السذاجة ١‏ تتضمن معنى البلاهة والغباء والتخلف . ريما كان 
هذا الاسم سببا فى تأخير اعتراف العالم بهذا النشاط الإبداعی حتى عام ١٦۱۹ء‏ حين 
انعقد فى براتسلافا عاصمة سلوفاكياء أول مؤتمر دولى لدراسة الأمرء حضره باحثون 
ونقاد وسؤرخون من أنحاء العالم . اتفقوا على تغيير الاسم إلى «الفن الفطرى»ء لأن 
اصحاپه قد یکوئون اطٻاء ومهندسين وعلماء استهواهم النشاط الإبداعی بعد سن الثلاثين› 
مدفوعين بالفطرة الكامنة فى كل منا باعتبارنا بشرا نحس بالجمال ونصنعه» ولأن السذاجة 
تثأى عن الوعى وهو شرط الإداع . استبعدوا أيضا صفة «التلفائية! لأنها ضرورة لكل عمل 
فنى أصيل » ؤيطلق عليها النقاد وعلماء اللفس «اللإسقاط الفورى». كما تحددث فى 
المؤتمر الفروف الاجرائية بين المظاهر المدشابهة فى : الفدون الشعيية وفنون الأطفال والفن 
الفطرى . أما الأرلى فأنماط شكلية مشوارثة . والثانية جرد نشاط إبداعى قاصر الوعى . 
وما الفن الفطرى فإبداع حقيقى واع له معايير استطيقية ومضامين إنسانية. 

آسفر المؤتمر آیضا عن تنظیم معرض دولی کل ثلاث سنوات باسم ترینالی براتسلافا 
عقدت أولى دوراته فى العام نفسه ( ۱۹١١‏ ). اشترك فيه الفطربون فى الدول المتقدمة 
تقافيا بدون استشداء» ومعظم دول العام الثالث ماعدا مصر . 


الجالیرست الألمانية «آورسولا شیرنج» اکتشفت الرسام الکبیر الشیخ رمضان ٠۹۲۲(‏ 
-... )عام ۱۹۸٤‏ . سافرت إلى قرية «عرب أسکر! على بعد أربعين كيلو مترا جنوب 
البجيزة» بعد أن حدثتها صديقتشها الألمانية أيضاء الى تجاور حديقتها أرضه. اقامت له 
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شيرنج معرضافى قاعة معهد جيته بالقاهرة رفص على بابه الشيخ رمضان بحصانه 
واستعرض فروسيته» وكانت مجلة المصور المنبر الوحيد الذى تناول هذا الحدث فى 
العدد ۳۱۱۱ فی ۱۹۸٤ /٥ /۲١‏ ولم يحرك مسئول ساکنا. لکن شیرنج تابعت اهتمامها 
واكتشفت المزيد من المثالين والرسامين المصريين الفطربين . وأقامت لهم عرضا ضخما 
فى مديئة شتوتجارت بمناسبة انفضاء عشر سنوات على ميثاق الصداقة » احتفت الصحافة 
الألمانية بالشيخ رمضان الذى سافر باعتباره فوميسيرا. وقال كبار الشاد الألمان فى 
تعليقاتهم وتحليلاتهم › انهم لأول مرة بلتقون بالفن المصرى الأصيل . لأن كل ما يذهب 
إليهم بالقنوات الرسمية» صورة مشوهة للبدع الأوربية التى لم ثبت مصداقيتها. وفى 
مطلع عام ۱۹۹۲ حضرث أورسولا شيرنج من ألمانيا حصيصا لثفيم رابع معرض للشيخ 
رمضان فى قاعات المر كز الثقافى القومى دار الأوبرا. 

عام ۱۹۹۲ء اقامت ألمانيا مهر جانا بمسجمع الفنون بالزمالك للفطريين من فنانيها . 
واحد و ثلاثون فانا بينهم عشر سيدات» أضاء ابداعهم الغزير المثير جدران القاعات 
الفسيحة لقصر عائشة فهمى . لوحات ذات جاذبية حاصة تشع صدقا يأسر المشاعر. صور 
نسجها الفنانون من الواقع بعد أن مزجوها بالخيال والأحلام . لم يختلفوا إلى مدارس فنية» 
فلم تنطفىء فى صدورهم شعلة الحب النقى الملره عن الغرض . للفن والحياةء يقول عنهم 
كہار المثابعين للحركة الفنبة العالمية : انهم حط الدفاع الأحير الذى يحفظ الفنون الجميلة 
من الانهيار» أمام ضربات البدع اللافئية» الى تكتسح الفن والجمال والقيم الأخلاقية 
باسم الحداثة . 

اخشار الأعمال الالمانية ثلاثة متخصصين » وقام بالتنظيم وتصميم الكتالوج والتصوير 
الضوثى وترجمة النص من الألمانية إلى الانجليزية هيئة من الخبراء المعترف بهم . أما 
الدراسة التى تصدرت الكتالوج الفاخر الملون» فوضعها فى ثلائة آلاف كلمة البروفيسور» 
توماس جروشوفياك - وهو عضو لمجنة الاختيار الثلاثية . كشف فيها عن علم غزير ودراية 
واسعة» استطعنا أن نلمسها فى العر جمة الانجليزية الممتازة. بعد أن أحفقنا فى قراءة 
الترجمة العربية. 

من الإشارات الطريفة التى ٹضمنتها دراسة البرفيسور توماس» أن كلمة 111۷4د حلت 
اللغة الألمانية» من خلال مؤلفات الفيلسوف الفرنسى جان جاك روسو فى القرن الغامن 
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عشر» وهی مشتقة من الأصل اللاتینی 5٥ا1۷‏ ہمعنى فطرى وطبيعى وأصيل . ومضى 
توماس يشرح ظلال الكلمة اللاتينية » محاولا إبعاد معنى السذاج.ة بالمفهوم الشائع الذى 
ألمحنا إليه فى مطلع الحديث . 

. . لهذا السبب ولإسقاط أى لبس فى انطباق الاسم على المسمى» اتفق مؤتمر 
«ابراتسلافا» سنة ۱۹١١‏ على اصطلاح ٥ااالها‏ وترجمته بالعربية «فطرى»ء ذلك أنه بدوره 
مشق من اللفظ اللاتيلى »ااه ومعناه « الغريزة . ومنه أيضا اشتقت الكلمة الانجليزية 
instinct‏ , و لتأكيد الاصطلاح الجديد» الذى حل محل کلمة naiva‏ بمعلی ساذج» أصدر 
مؤتمر براتسلافا کتابا لأبحاث اعضائه غير دوری بعنوان اأ" اشتفاقا من نفس الأصل 
اللائینى . ١‏ 

أدلى البروفيسور توماس فى مقدمته بآراء جديدة ومبتكرة» تضيف إلى ما نشر من قبل 
فی أدب الفن الفطرى. فهو يرى على سبيل المشال أن الاهتمام بهذا الفن بدأفى مطلع 
القرن. وأن إشراك - فنانى الطليعة لهئرى روسو معهم فى عروضهم » كان من قبيل النكدة 
والسخرية من الغناين الأكاديميين» كما أنه يؤيد اصطلاح « الفن الساذج ١‏ ويستمرىء ما 
يبحوطه من معانى الغفلة واللارعى - بل ذكر هذه المعانى صراحة فى بعض الأحيان - مما 
يفسر عدم تقديره العالى لهذا النوع من الفن الذى يحتفى به العالم أجمع . إلا إن توماس 
يعزو هذا الاحنفاء إلى الإغراب والإدهاش ورغبة تجار الفن فى الكسب السريع . 

والكتالوج بوجه عام يئم عن التقدم الثقافى والديمقراطبة الحفةء فقد نشر لكل فان 
مشارك صورة ملونة لاحدى لوحاته. مطبوعة بدقة على ورق أبيض مصقول» وعلى 
الصفحة المقابلة حديث الفنان عن نفسه وكيف عشق الرسم والتلوين› فضلا عن اسم 
اللوحة وبيانات خاماتها ومقاساتها وتاريخ الإبداع . وفيمايلى نموذج من هله الكتابات 
الظريفة ؛ بقلم الرسامة « ماريا كلوس ! المولودة سنة ١٠۹٠ء‏ عملت فى أحد المصانع منذ 
سن ٠٤‏ سلة حتى تروجت سنة ۳١۱۹ء‏ لوحتها الملشورة بعلوان «قطط) - ۱۹۷۳ - زيت 
علی قماش - 19×4۹ سم کتہت تقول: زوجی رسام ملون وحضار؛ ذهب ذات یوم 
لمشاهدة مباراة لكرة القدم فائبشقت فى نفسى فجأة رغبة فى الثلوين. تداولث الفرشاة 
والألوان وبدأت الرسم على إحدى لوحاته المعدة للعمل. وكان اليوم هو ذكرى رحلتنا إلى 
البرتغال. لقد شجعنى زوجى على المضى فى الطريق» وسعد هو وأصدقاؤا ہما رسمته 
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من صور» لكننى كنت آسعد الجميع» كنت أودع لوحاتى كل التضاصيل وأخحذت 
موضوعاتى من البيئة من حولى› رسمت البيت والفناء. . ونقلت صورا من الصحف 
والتليفزيون . رسمت الأشخاص والحيوانات والمناظر الطبيعية أيضا. 

يتضح من هذا النص أن الرغبة فی الرسم» تحرکت فى صدر ماريا وهى فى الثلاثين من 
عمرها تقريبا» وهى السن التئ يبدأ فيها الفطريون الابداع عادة وحثى سن الأربعين. 


رسوم وتشكيلات صغيرة 
من پوغوسلافیا 


لكل مقام مقال» وما نأتبه من سلوك هداك لا يصلح هناء فالأشياء نسبية حتى القيم 
الفنية والأحلاق » ومجال الاجتهاد واسع والتطور مطلوب ومفروض؛» وما يحرمه القانون 
الپوم قد يبيحه غدا, 

نشير بهذا إلى العشكيلات الابداعية الحديثة » التى اقحمت ميدان المبون وما كائت 
كذلك منذ عهد قريب» الفنون الحديثة الى تدهشنا بالبدع كل يوم» وبأشكال قد تفجع 
أعيننا فتحسر على ما فات , نتساءل: هل هى فن أم لافن؟ وما المعيار الى نقيسها به؟ وما 
مدى مصداقية هذا المعيار إن وجد؟ لا نريد بذالك أن نفتح بابا لا يغلق» ولكننا نحاول أن 
نراجع بعض المسلمات› ونعساءل إن کانت حقا مسلمات؟! آم کانت کلمات ابرنارد شو 
على صواب؟ . . تلك الكلمات الثى جاءت فى قصة: الفتاة السوداء تبحث عن الله , حيث 
قال على لسبانها: «لا توج قاعدة ذهبية إلا عدم وجود قاعدة ذهبية . 

حين يتصدى آحد لتفسير ونقد الفنون الجميلة والتشكيلية » لا يہخى له أن بتقمص 
شخصية المارد فى الأسطورة الاغريقية القديمة . كان المارد پتربص بالليل ين الجبال 
والبرارى . فى طريق المسافر من آثيدا إلى اسبرطة أو العكس . ذإذا كان المسافر وحيدا 
استضافه عنوة في سرير عجپب له مقاسات خاصة فإذا كان الضيف طويلا استل المارد 
سیفا بتر ٻه ساقیه . وإن کان قصيرا مطه حتي يتناسب مع طول السرير , وكان الضيف يفقد 
حياته فى كلتا الحالتين , كذلك نفعل بالفن ونقتله حن نفرض مقایپس عصر على عصر 
آخر أو معايبر ثقافة على ثقافة أخحرى . 


فی القاهرة عام ۱۹۸۷ء فہل اهيار الاشعراكية بثلاث سئوات› قدم التشكيليون 
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اليوغوسلاف - من جميع الأجيال - عرضا شائقا لفنونهم الحديثة» فى التماثيل الصغيرة 
التى لا يرتفع أكبرها على ثمانين سنتيمترا تقريبا؛ ولوحات الرسم بالرصاص أو الحبر أو 
الألران. 

کنا نتمنى أن نستمثع مع المتلقين بهذا الاستعراض الثقافى المشير الجذاب»› لولا أن 
عشرات اللوحات والتماثیل تاهت وانخفضت قیمتهاء فی قاعتی اخناتون ۲ و ۳ اللتين لا 
تصلحان إلالما أنششتا من أجله فى مطلمع القرن لتكون قصرا كلاسيكيا للمليونيرة الرأحلة 
«اعائشة فهمى». فالفن التشكيلى عامة والحديث مله حاصة » بحتاج إلى خلفية محايدة 
خحالية من السياج والسلالم والفتحات العديدة الواسجةء والأبواب الشاهقة طراز القرن 
الماضى والجدران المشوهة والأضواء الخافتة غير المنسقة. لعلنا لا نبتعد عن موضوعدا 
کثیرا حین ننوہ بکلمات المهندس الیابانی اراتا ایسوزاکی» الذی کلفته امریکا بتشييد 
« محف کاليفو ريا للفن الحدیث - وتم افتتاحه فی شهر دیسمبر عام ۱۹۸1١‏ . قال : 
ألغيت كل التفاصيل من الجدران لأنها فى منزلة السثارة الخلفية فى المسرح بيدما العمل 
الفنى هو الموضوع الرئيسى . إن الجدران والسقف والاضاءة مجرد عوامل تساعد على 
تقديم العمل هذا هو الهدف وتلك هى الوطيفة الأساسية لتصميم قاعة العرض . وبما أنه 
متحف للفن المعاصرء فقد حاولت أن أضاعف إمكانات المشرفين والفنانين فى تقديم 
الأعمال فى الفراغ . عسي أن تكون الحجرات دافعا لتدمية حيال الفنان فيستفيد من الغراغ 
والبيئة . 

فی قاعتی اخناتون ۲و٠‏ أمكننا منابعة عشرات التماثيل الصغيرة المتداثرة هنا وهناك» 
ولوحات الرسم والأعمال الإبداعية التي تجمع بين خصائص الصور والتماثيل . وقرآنا فى 
الكتالوج ترجمة انجليزية بقلم « الكسندر ساسا » للتحليل التاريخي والاستطيقى الممتع 
الى وضعته الناقدة ١‏ ليليانا ستو جانوفتش » الخبيرة المشرفة على ١‏ متحف الفن البحديث » 
بمدينة بلجراد عاصمة يوغوسلافيا. ولم يكن الفن اليوغوسلافى غريبا عنا. فلحن ندابعه 
منذ ثلاثین عاما فى دورات بينالى الاسكندرية الذى لم يشوقف عن الاشبتراك فيه مرة 
واحدة. و شد انتباهنا دائما بأصالته وحيويته وهويته المميزة بين الشعوب . وراقبنا التحرك 
الوثيد من فلسفة وجماليات الواقعية الاشتراكية إلى مفاهيم اللاشكل و اللاموضوع واللا 
مضمون التي اندشرت فى أمريكا وغرب أوروبا بعد الحرب العالمية الثانية. تصل هذه 
التشكيلات إلى حد العبث أحيانا كما فى لوجة بدون عنوان للرسام لاتلو (۳۳ سئة! انجزها 
سدة ۱۹۸٤‏ بألوان صارحة عشوائية يغلب عليها الأحمر الفاقع » مع إضافة اوراق القصدير 
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الملصقة فى بعض الاماكن . الأمر الذى يبتعد باللوحة ( ٠٠×۷١‏ سم ) عن نطاق المفاهيم 
اللي دية لفنون الرسم أو التلوين. كما لا يدخل كاملا فى «فن الكولاج» - أى القص 
واللصق - وبعتبر من الغدون المهجنة . وهو نوع من التعبير يسمى الصور الجديدة٠.‏ وقد 
تضمنت لوحات «فن الرسم؟ - أو بمعنى أدق «اللوحات المسطحة) - اتجاهات فنية 
تتراوح بين التشخيصية الشاعرية فوق الواقعية والهددسية الباردة أو ما يسمى الصور 
الجديدة! - وهی نمط حدیث من فئون اللاشکل ظهرت برادره فی باریس مذ عام ۱۹٩٤‏ »۰ 
يعتمد على الحرية المطلقة للفنان وعدم التفيد بمعايير اتجاه فنى سابق. ويتخذ معايبر 
جديدة مازالت فيد الدراسة من جمهرة النقاد والباحئين . 

وحين تفسر الناقدة هذه الظواهر فى مقدمة الكتالوج» تستخدم مصطلحات لغوية تتفل 
وهذه التعبيرات التشكيلية الجديدة» لم تنناول المضمون الانسانى والاجتماعی الذى كان 
بشکل رکنا هاما فی الإبداع الیرغوسلافی قبل عام ۱۹٥٩‏ . بل تحدثت عن استخلاص 
التجربة الفردية والتعبير عنها بأشكال ذانية متسامية تسمى «التعبيرية الجديدة)» بهدف تابية 
احتياجات المتلقى المعاصرء ولو بإنجاز رسوم كأنها لوحات تصويرية. من أمثلة هذا 
الع من الرسم لوحة ظلال فرق المنظر الطبيعى - ٠٠×۷١‏ سم - للفنان لرشتش طاهر 
(۳۸سلة). رسمها سنة ۱۹۸١‏ بألوان كثيفة لا تفترق عن التصرير اليدوى الملون. وغطى 
تشكيلاته برسم يشہه الشبكة . وكشب باللغة الائجليزية اسم اللوحة بخط متصل كبير 
الحروف» يكاد يحيط بالحناصر المرسومة. ولم ياقفقت إلى الضرابط الفنية المتعارف 
عليهاء من إيقاع وملامس واتزان ونظم لونية . لكنه شجن آبدعه بإشعاعات درامية تدفع 
إلى صدر المتلقى ضربا من الكابة وتثير فى عقله سلسلة من الأفكار والخيالات . 

الفنان العحدیث لا يحاكى شيا فى الطببعة خارجا على ذاته . يصور أشباء لا وجود لها 
ویہتكر المعيار الاستطیقی ویغیره من عمل لآحر» ولا یثبت على أسلوب معین يعرف به 
كما كانت الحال فى النصف الأول من القرن. أصبح صدق التعبير هو المعيار واختلاط 
«الفن » باللافن. وظهر على مسرح الحركة التشكيلية أدعياء كار - خحاصة فى العالم الثالث 
- بعد انهيار المعايير القديمة وعدم وضوح المعايير الجديدة وتبلورها. بعض اللوحات 
تعتبر نماذج نمطية لما يسمى «كونسبتوال ارت . أى الفن الادراكى وهو نوع من التعبير 
المقروء الواضح أحيانا» وأحيانا أحرى يكتفى الفنان بإشارات ورموز. أو بكلمات مكتوبة 
غير مصحوبة بصور تشکیلبة » ظھر هذا الاتجاہ فی آمریکا فی (۱۹۷۰/ ۱۹۸۱)» مستهدفا 
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البساطة والأناقة والمهارة والنظام . ولا يسعى لتحقيق قيم فنية (استطيقية) ويبدو للمشاهد 
العادى أنه بلا هدف وبلا قيمة! 


حفل المعرض ببضعة أعمال فى اتجاه «الكونسبتوال آرت!. من بينها لوحة بعنوان 
«ورقةبيضاء» ورقة خالية من أى رسم مثبتة داخحل برواز بمشبكين فى أعلاها. إذا أمعن 
المشاهد النظر فى المشبكين المعدنين » اكتشف انهما مرسومان بدفة فائقة تعجز عنها آلات 
التصوير. «ورقة بيضاء» أخرى بنفس المساحة ۷٠×٥١(‏ سم)ء عليهاافتلة» قصيرة 
ملتوية» تغری الزائر أن یمد اصبعه لیزیلها . لکنه لا یکاد یفعل حتی یفاجأ بأنها مجرد رسم 
يحاكى الطبيعة بمننهى الأمانة . 


لا تخلو هذه التشكيلات من مضمون . فهى تلير فى النفس الدهشة والإعجاب واللزوع 
إلى الانضباط . لكنها مع غيرها من اللوحات لا تضيف جديدا لفن الرسم الحديث» 
والانفتاح على فنون الغرب الذى تحدثت عنه الثاقدة فى تقديمهاء أسفر عن محاكاة 
اتجاهات خالية من المضمون الاجتماعى . . ومن ١‏ الشكل » بعض الأحيان. 

التمائيل . . أو التشكيلات الفنية الصغيرة» هى الشق الآخر لمحتويات المعرض . وهى 
الأكثر أهمية والأكثر جدية. أسهم فى إبداعها عدة أجيال من الفنائين من مختلف أنحاء 
يوغوسلافيا. يوحى شكلها العام بالبعد عن محاكاة الطبيعة لكنها لا تدخل فى باب 
التجريد» وقد تشبه اشياء ليست موجودة حوله وإن كانت التفاصيل مألوفة لأعيننا. تفسر 
الناقدة «ليليانا سعوجانوفيتش» هذه الظاهرة» بأن فثانى ما بعد الحرب» ابتعدواعن 
(التشخيص) وانحتصروا الأشكال وأصبح الفن على ايديهم ضربا من التسامى» وليس 
تمثيلا للواقع . وضربت مثلا بالغنانة أولجا فريتش (٥1سئة)‏ وتمثالها بعنوان اشكل؟ وهو 
يشبه جزءا من عجلة دراجة بما تحويه من أوتار حديدية . و «بيتر هادزى» الذى يؤكد 
الحركة عن طريق التوفيق بين علاصر عضوية وبثائية . 

من هذه العبارات وغيرهاء يتضح أن التشكيلات اليوغوسلافية الحديثة» تستهدف 
التعبير عن أشياء معنوية مجردة كالمسائل الرياضية المطلقة . بعضها يوفق بين العضوى 
والبنائى والآحر يؤيد الحركة والشالث يصنع تمشالا من المكعب أو الشكل الکروى أو 
الهرم» والاهتمام فى كل الأحوال ينصب على إنشاج تشكيل مجسم بصرف النظر عن 
المضمون الانسانى والقيمة الفنية. . لكن يتألق فى هذا الغمار مثالون كبار مشل الفنان 
المخضرم اتراجار دراجو)» البالغ من العمر ستين عاماء وتمشاله الرائع «آشخاص فى 
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الأفق». أبدعه من البرونز سلة ١۱۹1ء‏ يشبه فى هيثته العامة طائرا عظيما باسطا جناحيه» 
وما هو فی الواقع سوی طابور بشرى ينتظم صفا واحدا كالسد المنيع . يتوسطه اثنان أكبر 
حچماء پرتکزان على قاعدة وپحملان عن پمین ویسار واحدا وعشرین شخصا 
متماسكين؛ لا تفاصيل فى الوجوه والأطراف والملابس»› لکنهم یتح رکون فی سکون» 
ویهدرول فی صمتث› نكاد نسمع دقات قلوبهم ووقع أقدامهم وهم يمضون إلى غايتهم. . 
هكذا جمع ١‏ دراجو ١‏ بين الحداثة . . والسمة الإنسانية للفن الجميل . 

لا تحسب الأجيال الفنية ~ من حي الحداثة - ٻالأعمار الزمنية» بل بأساليب التعبير 
ومدى تلبيتها للاحتياجات الثقافية . فليس كل شباب للفنائين أصحاب افكار جديدة, كما 
أنه لیس کل شیر خهم تقلیدیین › والجديد لا يعني إنكار القديم» لأنه ناپع مله ومبلی عليه . 
هذا اعت «أولجا» جملا بالغ الحدائة» وتغاضى «دراجو! عن التفاصيل وكان تشكيله 
المهيب أقرب إلى التجريد» أما سكويلاك مصطفى البالغ من العمر أربعين عاماء فقدم 
تشکيلا من الخشب الملون ذا طابع مسرحى بعنوان بقايا عارية» رما كان أغرب ما صادفنا 
فى حشد المجسمات الصغيرة البوغوسلافية . يتكون من عناصر بيضية مغزلية الشكل 
تتراوح - أطوالها بين ٤١‏ و ٠٠‏ و ٩١‏ سم؛ ملونة بخطوط عرضية بيضاء وحمراء وسوداء. 
ويمكن تحريكها ورفعها وإعادتها إلى اماكنها أو أماكن أخرى من القاعدة الخشبية غير 
المنتطمة. 


لا نستطيع النظر إلى هذا التشكيل الذى أبدهه امصطفی» سئة ۱۹۸٩‏ بمنطق استطيقى 
تقلیدی » منطق الاپقاع والوازن وتوافق الألوان وحوار الأشكال والملامس ومرسيقى 
الخطوط وايقاع الظلال والأضراءء لأنه بفتقر إلى هذه الأبعاد وينتحل معابير مختلفة. وكل 
من یحاول قپاسه بالفراعد الكلاسيكية إنما يلوى ذراع الحقائق الجديدة. فالتغييرات 
الجدرية النى طرأت على الفنون الجميلة والتشكيلية لال السنوات الأربعين التى أعقہت 
الحرب العالمية الثانية» تمخضت عن مفاهميم وقواعد تختلف عماسبقها. وحین وصښت 
الناقدة اليليانا؛ عمل مصطفى بأنه تلخيص مكلف ملون لتماثيل العاريات» حاولت أن 
تستخرج علافة بالطبيعة» کتلك التی فی تمالیل الرومانی اکونستانتین برانکوزی» ۱۸۷٩(‏ 
¬ 140¥(,. إلا إن تشكيل مصطفى» يخضع لمعايير أخحرى» تدخحل فی باب الرمز 
والإشارة والكناية . كما أنه ليس تمشال على الاطلاق» بل عمل امهجن! پمزج بین 
خحصائص الصورة والتمشال والديكور المسرحى وفي هذا الإطار نستطيع أن نقدر الفنان 
الشاب ونتدوق فلسفته وشاعریته وسخریته . مع ملاحظة غياب القيم الاستطيفية المثعارف 
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عليها . وإذا کان لابد من إلحاقه باتجاه فلى » لستطيع إدراجه ضمن «الأرت بوفيرا - أو الفن 
الفقير! الذى ينتظم اقسامه مثل هذه التشكيلات المسسحدثة . فبالرغم من ظهوره فى نهاية 
اللخمسینیات مازالت اصداؤه تتردد فى أوروبا الغربية وأمريكا. 

رما یندرج هنا آیضا التشکیل الذی قدمه ہولا ریش ٥۳(‏ ) بعنوان «أبجاث ورق 
مطہو ع٤‏ وهو مجسم متوازي المستطيلات طوله سم وعرض قاعدټه ٤١‏ سم تقریبا, 
علوه مجموعة بکرات يمكن تحريكها لتدور حول نفسها وجميع العناصر مؤلفة من شرائح 
ورق الكارتون» المحكوم بصفائح معدنية من الجانبين . والتشكيل فى مجمرعة پو حي ٻأنه 
جهاز له وظيفة. وكما ربطا بين التشكيل السابق وعنوانه» لستطيع أن نسلك هنا نفس 
الطريق ونلاحظ السخرية والكداية والرمز . آما الموقف الجمالي أو «المتعة الجمالية! الى 
يتحدث عنها علماء الاستطيقاء فلم تخطر على بال الفنان وينہغى ألا يبحت عبها المتلقى 
المعاصر؛ فى جو التكنولوجيا ورحلات الفضاء وأشكال «الروبوت» - أو الإنسان الآلى . 
فبالرغم من أن هذه المبتكرات يصممها فنانون تشكيليون»ء يضطرون إلى إخضاع قواعد 
الجمال لاحتياجات الوظبفة الأمر الذى يخلق ابيشة بصيرية) جبديدة فهناك «اليجمال 
الصناعى» فى مقابل «الجمال الطبيعى» . أى «الاسمنطيقا فى مقابل «الاستطيقا» . 

بعض هؤلاء المثالين ربطوا بين معطيات التكدولوجيا والبيئة البصرية الجديدة . بهرتهم 
الامكانات الهائلة لعالم البلاستيك فشكلوا بها «تماثيل مبتكرة» أو مجسمات , تمكنوا بمادة 
«الدوفكس؟ و«البوليستر! من حراج تشكيلات لا تتيحها الخامات التقليدية تشكيلات 
بسيطة لكنها تشير الدهشة بما تتسم به تكامل وهدوء؛ وما تخفيه تحت السطح الناعم 
الأملس من طاقة داخلية قوية وحيوية ولعل الشكل المهيب الرهيب الذى أبدععه «أنا 
شیلش» مثال جید لهذا الاتجاه. مجسم کروی اسود مرتفع إلى المتر تقريماء يلفرج فى 
منتدصغه عما يشبه الشفتين العظيمتين الضخمتين بلون أحمر ملكى» يعكس مع الأسود 
المحيط إحساسا دراميا عنيفا. ترجع هذه المشاعر إلى أن الفنانة تمزج بين عناصر عضوية 
وبنائية تجريدية فى تكوين واحد. كما أن هذا الأسلوب البالغ الحداثة» يستنفر أفكار 
المتلقي وخياله ويتيح الفرصة للتأويل واستخلاص المضمون الإنسانى والاجتماعى . 

تصف الناقدة «ليليانا التشكيل الذى أبدعجه الفنانة سنة ١۱۹۸ء‏ بالقكامل والاستقرار 
ونه «لهيجة تشكيلبة جديدة) . لم تستخلص المعنى الاجتماعى والمضصمون الإلسالى بل 
كانت اشكيلية! فى تحليلها لمحتويات المعرض - من لوحات ومجسمات - فلم تتناول 
الدوافع البفسية والخلفية الثقافية التى أسفرت عن الاعمال التى شاهدناها . فالفن التشكيلى 
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لغة عالمية ركنا نود أن نتلقى الرسالة كاملة» دون الاقتصار على الأساليب والخامات 
والحداثة من أجل الحداثة ! 


بنظرة عامة للأعمال المعروضة نلتقط أمارات حرية الفكر والتعبير» فى ذلك التنوع 
الكبير للأساليب والخامات والأجيال من حيث التطور الفنى أو العمر الزمنى . فتراوحت 
الاتجاهات بين عشوائية التجريد العہثى - كما أشرنا فى بعض لوحات الرسم - وأساليب 
تصل إلى الأكاديمية التقليدية فى بعض المجسمات الصغيرة» مثل التكوين الطريف 
المسمى صورة فوتوغرافية للعائلة للمثال «كاردير» توزيع مسرحى من البرونز على قاعدة 
٤٠×٠١‏ سم» تقف عليها أسرة من الأب والأم والأبناء فى تكوين متماسك ٠»‏ أما المصور 
فيد حل رأسه فى الكيس الأسود لآلة التصوير العثيقة » تشكيل لا يتفق والتقاليد الأكاديمية 
حرفيا . لکئه واقعی ذو طابع مسرحى يبعث البهجة فى نفس المتلقى . ١‏ 

حفل الكثير من هذه المجسمات بالمعانى والرسائل والمضامين الانسانية وأفصح عنها 
مبدعها بالرمز والكناية والاستعارة. ففى تشكيل مثير بارتفاع ۷١‏ سم من البرونزء استخدم 
المثال أيديش اندرى (١٥سنة)‏ ثلاثة عناصر: عظمة ذراع + قطعة حبل سميك+ صحيفة 
نحاس لجريدة الهيرالد اليومية » ملوية بحيث يظهر اسم الصحيفة » وجميع العناصر مترابطة 
فی تکوین هرمی كأنه انصب تذكارى» لشهداء المعسكرات النازبة فى الحرب العالمية 
الثانية يذكر عالم اليوم بمأساة الأمس. 

لا تكفى عجالة كهله لتغطية معرفتنا بفن عظيم كالفن اليوغوسلافى . ولا يكفى معرض 
واحد للرسم الحديث والأعمال التشكيلية الصغيرة» لاستخلاص ائطباع واضح عن الفنون 
اليوغوسلافية . ونظلم الفنانين إذا لم نتابع تاريخهم وتطور حياتهم الفنية والالمام ببيئتهم 
البصرية واللقافية. لكن الذى لاشك فيه أن الفن اليوغوسلافى الحديث يسهم بجدية 
وموهبة فى إثراء اللقافة العالمية» ويلغرد باحتضان انين من أكثر المحافل الدولية احتراما 
وتقديرا هما «بينالى لوبليانا لفن الاستدساخ» و «بينالى ريجيكا لفن الرسم؟ بالاضافة إلى 
«ترینالی بلجراد للفن المرئی» الذى يقام كل ثلاث سنوات فى عاصمة البلاد . 
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تماثيل روسية فى القاهرة 
الكستد ر مولوستوف (۱۹۵06) 


شهدت القاهرة عام ۱۹۹١‏ معرضا روسيا متميزا لفون : التمثال والميدالية واللوحات 
البارزة والغائرة» التقينا لأول مرة بعد التغير الكبير الذى اجتاح الاتحاد السوفيتى سنة 
٠٠١‏ بقطاع من الفدون التشكيلية فى روسياء فى تماثيل واحد من أبرز فنائيها 
المعاصرين هو : الكسندر مولوسثوف - تعتبر آعماله الى صافحث عيوننا فى حديقة 
مجمع الفنون بالزمالك» ملالا للمداخل الابداعية الحديدة - المخضرمة فى المجتمع 
الشقافى الذى تشكل مع النظام السوفيتى مدذ الشورة البلشفية سنة ۱۹۱۷ إلى ۱۹۹۰ - ثم 
واصل الامتداد ثقافيا على المنوال نفسه بالرغم من التغير الكبير الذى طرأ على النظام 
الاقتصادى» والانفصال السياسى لبعض الجمهوريات» وتجمع البعض الآحر فيما يسمى 
اتحاد الكومونولث . 

جمهرة الفنانين المصريين والنقاد والصحفيين المعنيين والمؤرحين› لا بعرفون الكثير 
عن الحركة التشكيلية فى الاتحاد السوفيتى السابق » باستفناء القلة النادرة الذين بعثوا إلى 
هناك للحصول على الدکشوراه» حتی هؤلاء کانرا یشغلون بأبحاٹهم ویعودون إلینا كما 
ذهبواء» دون الاحنكاك بالاتجاهات الفلية ومذاهبهاء أوحت إلينا الكشابات الأوروبية 
الأمريكية بنوع حاص» أن الفن فى الاتحاد السوفيتى » ليس سوى ضرب من الدعاية للنظام 
الحاكم يعتمد على التشخيص وما يسمى بالواقعية الاشثراكية» وما أكد هذا الاعتقاد أن 
أحد زعماء السوفييث فى الستيليات - وهو نيكيتا حروشوف - أمر اقتحام احد 
الجالبرهات فى ضواحى موسكو» كانت تعرض لوحات تجريدية . مع أن أعمال بعض 
الفنانين التجريديين عندنا وفى كل مكان فى العالم على درجة من التدلى والعبثية تسشحق 
معها التدمير . ۰ 

حين ننناول أعمال الكسندر مولوستوف بالتحليل والتقييم فى معرضه المشار إليه ؛ إنما 
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نضع فس الاعتبار أنه يقيم بيئنا فى القاهرة - أى أنه عاش فى روسيا الاتحادية خمس 
سلوات» وفى الأنحاد السوفيتى قبل التغير الكبير» كفنان مثال محترف منذ تخرجه فى 
المعهد العالى للئحث والعمارة فى موسكو سنة ۱۹۷١‏ . نتلاول أعماله فى ضوء درايتنا 
بحقيقة ما كان يجرى فى النظام السابق » وما طرأً على الحياة الثقافية من اختلافات 
جوهرية . 

قد يظن بعض المتابعين أن البصمة التجريدية التى ثطبع تماثيل الكسندر مولوستوف 
مدخحل جديد بعد التغير السياسى والاقتصادى » إلا إن هذا الاغتقاد خاطىء إذا تشبعنا إبداع 
الغنان نفسه فى النظام السابق منذ خرجه» وإذا درسنا العروض الفنية الهائلة فى الصالونات 
التى كانت تقام فى موسكو لأعمال فنانى الجمهوريات السوفيتية كافة من الشاب تحث 
الخامسة والثلاثين عاماء الثى وضعنا على أساسها فكرتنا عن الهوبة السوفيتية باستقراء 
صالون ۱۹۸١‏ بتضح كيف تسلل التطور فى أعمال هؤلاء الفنانين حتى يصل إلى التجريد 
المطلق أحياناء ولابد أن مولوستوف ضمن تلك الأجيال الشابة التى حملت لواء الثخيير . 
فالفنون تطور كما أوضح الفيلسوف المؤرخ: توماس مونرو فى مرجعه الشلائى بعئوان 
«اتطور الفئون» . 

إذا كنا نبشعد فى -حديشا قليلا أو كثيرا عن التثاول المہاشر لأعمال المشال مولوستوف»› 
فذلك لضرورة اسشعادة الماضى لالقاء الضوء على الحاضر ونعتبر هذه العجالة تقديما 
حشميا لتفسير الإبداع . ومن المعروف أن الفنائين اللذين أطلقا الشرارة الأولى للتجريد 
الذى يكشسح الحركة الششكيلية العالمية روسیان وهما : کازیمیز مالیفتش (۱۸۷۸ - 
9) صاحب النظرية البنائية الشكلية » وفاسیلی کاندینسکی )۱۹٤٤ - ۱۸٦7(‏ صاحب 
فلسفة الروحائية فى الفن فقد هاجر كلاهما إلى أوروبا قبل الثورة البلشفية وبعدها» ومنها 
انتشرث أفكارهما فى أنحاء العالم ومازالت تثنامى حثى يومنا هذا. 

لو تأملنا ميدالبات مولوسشوف البروئرية التى تعراوح أقطارها بين ستة سنتيمترات 
وخحمسة وعشرين سئتيمثرا لوجدناها تشخيصية بطبيعة الحال . فهى بمثابة لوحات تذكارية 
لشخصيات معروفة مثل : محمد عبد الوهاب موسيقار الأجيال» ولويس عوض المفكر 
الفبلسوف» وليوتولستوى أو الرواية الروسية » ووليم شكسبير الشاعر الانجليزى الكبير ء 
إلا اننا ئلاحظ فى هذه اللوحات أو الميداليات التصميم المعمارى المتكامل» الذى ينبغى 
أن یشوفر فی کل عمل فنی» تشکیليا كان أو موسيقيا أو أدبا - وطالما تحدث موسيقارنا 
الراحل عن عمارة الألحان التى يصوغها. 
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بالرغم من حتمية محاكاة الطبيعة فى ميدان إبداع الميداليات التذكارية» فموهبة 
مولوستوف ودراسته الاكاديمية فى المعهد العالى للنحت والعمارة فى موسكو» وثقافته 
الموسرعية » أتاحت له أن يجعل من الميداليات واللوحات التذكارية أعمالا فنبة متكاملة 
قائمة بذاتهاء تعبر بعمق عن روح الشخصية التاريخية» ومشاعره الذاتية التى استقاها من 
إحاطته بصاحبها. 

أما فى تماثيله البرونرية والمرمرية والخشبية فالأمر جد مخثلف » إنها تدحو للوهلة 
الأولى نحو التجريد المطلق» يزيدها إبهامًا أنه لا يمنحها أسماء ويترك لها حرية الحوار مع 
المتلقى إلا أن عين الناقد والذواقة المرهف الحس لا تقف عند النظرة العابرةء فبعد قليل 
من التأمل يبدأ المعنى الكامن فى الثبلور» وبكشف عن مضمون الحالة الوجدانية الإنسانية 
التى كانت تخمر المشال مولوستوف حين وائته فكرة الشمفال» أو الخاطر الذى آلح عليه فى 
الحلم واليقظة. فی هذه الشماثيل يشضح أكشر فأكثر الجائب المعمارى والشائى 
وألموسيقی . 

ينبغى لنا فى هذه الدراسة» أن نلقى الضوء على العوامل التى أدت إلى تطور أعمال 
خحريجى المعاهد الفنية بكل من روسيا السوفيتية والاثحاديةء ممثلة فى تماثيل ومبدالياث 
الكسندر مولوستوف» فهى ليست نشيجة لفقافثه الذاتية ء ولكنها الحصاد الطبيعى لنظام 
الدراسة فى تلك المعاهد» إذ إنها ليست كلياث تدريية » تقتصر على الممارسات اليدوية 
اليومية بالأفلام والألوان والحوارات الشفهية . لكنها تتضمن دراسات منهجية على أيدى 
أساتذة متخصصين فى الفلسفة وعلم الجمال وتاريخ الشن. 

الشباب المتقدمون إلى تلك المعاهد» لا يلتحقون بها إلا بعد اجتياز الحتبارات دقيقة 
للغاية تكشف عن صدق مواهبهم » مهما كانت مجاميع الدرجات الئى حصلوا عليها فى 
نهائى التعليم العام » تجرى الاحتباراث داخل جدران المعاهد بإشراف ومتابعة متخصصين 
فى اكتشاف المواهب الإبداعية » تقدم مولوستوف إلى معهد ليشجراد الفنى ولم يوفق فى 
أول محاولة» لكنه كان أحسن حظا فى الدورة التاليةء بعد أن أمضی عاما کاملا ئی مزید 
من الاستعداد» وحين تخرج سنة ۱۹۷١‏ عمل مدرسافى المعهد نفسه طرال حمس 
سنوات » استقل بعدها بحياته الفنية » التى صادفت تقديرا من النقاد والمتابعين » وأصبح 
يتلقى التكليفات من مؤسسات الدولة السوفيتية . لم تتوقف التكليفات بعد التغير الكبيرء 
ولا بعد أن نزل على بلادنا مع زوجته المصرية ابنة الشاعر والكاتب الراحل عبد الرحمن 
الخمیسی (۱۹۱۰/ ۱۹۸۷). 
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وعادة القراءة التى اكتسبها من مدرسيه منذ البدايات الأولى فى سلم التعليم » أصبحت 
هوایته فی أوقات الفراغ . كان يفضل كتب الفلسفة والأديان وجيولوجيا الأرض وأصل 
الكون. والأنشروبولوجيا أو علم السلالات» وتاريخ الفن والفنانين والعلوم الانسانية بوجه 
عام . الأمر الذى يفرض على الناقد المحلل والذوافة المرهف الحس» مستوى خاصامن 
الثقافة وإلماما ضروريا بأدوات الحكم على إبداع مولوستوف . 

ولد الكسندر مولوستوف سنة ٠٠١١‏ فى مدينة فودكئيسك التى أنجبت موسيقار روسيا 
العظيم تشايكوفيسكى » وهى بلدة صغيرة تجمع بين الحقول والمصانع » لا يزيد سكانها 
على ۷١‏ ألفاء تقع شرق موسكو العاصمة وليست بعيدة عن جبال الأورال» وهو الطفل 
الشانى والأخير لأسرة ليس فيها غيره ذو نزعة فنية » إلا إن نظام الدولة كان يقضى بوجود 
مندديات من شأنها الكشف عن مواهب الأطفال» فى أحد هذه النوادى اختبر الكسندر 
جميع أنواع الفدون» فتعلق بالموسيقى لبعض الوقت ثم وجد نفسه فى سن العاشرة شغوفا 
بالنحت وإبداع التماثيل . بعد تسع سنوات فى التعليم العام » التحق بمدرسة الفن بمديلة 
ليندجراد ( بطرسبرج حاليا ) طوال أربع سئوات الدراسة . هناك كان يقضى ساعات طوالا 
متجولا فى متحف ١‏ ارميتاج ٠‏ - فصر السكون - وهو من أعظم متاحف العالم» وكان ذلك 
دافعا لزيارة معظم متاحف روسياء مما أثرى قدراته الابداعية . 

كانت مدرسة الفن فى لينشنجراد شديدة الانضباط » تفرض مستوى عاليا جدا من الأداء. 
تتداول - بالدراسة النحت فى مختلف الخامات من حجر وخحشب ومرمر فضلاعن 
الششكيل بالصلصال . كما يدرس الطلاب مظاهر الطبيعة بعمق بعيدا عن الميحاكاة 
الفوتوغرافية . إضافة إلى نطريات أصول الثربية والمواد الهندسية» حتى يعمل بالتدريس 
من يرغہون فيه من الخريجين . إلا ان مولوستوف کان فد ثبين أن هدفه هو دراسة فن 
اللحت مرثبطا بالعمارة. فلم يكد يهى مرحلة ليندجراد حثى التحق بالمعهد العالى للفنون 
فى موسكو» هو شأن كل المعاهد الفئية لا يقہل طلبته إلا بعد الحتبار دقيق لصدق الموهبة. 
فإذا اجتازه الطالب أصبحت جميع مشكلات الإفامة والمعيشة محلولة بمسثولية المعهد. 

حين نستعرض التاريخ الدراسى والمعرفى للفنان» إنما نلفى ضوءا على ثماثيله 
ومكامن الجمال والقيم الإنسانية . فالثفافة بالسبة للفنان كأجنحة الطير» كلما عظمث. . 
واتسعت أستطاع أن يحلق بها آفافا رفيعة . والكتلة والفراغ فى فن التمشال» والخط واللون 
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فى فن الرسم» إنماهى لغة تشكيلية تحمل ثقافة الفنان وحبراته» وأعمال الكسندر 
مولوستوف التى شاهدناها فى مجمم الفدون بالزمالك» تبدو كاملة التجريد لأول وهلة. إلا 
أنها تعبير عن المشاعر الإنسانية وما يحوطها من أفكار . فالحب مثلا على حد تعبيره: لا 


پعہر عله پالضرورة تمثال لحبیبین پتعانقان› فمشاعر البهجة والفرح والحزن والغضب» قد 
نلمسها فى الأشكال المختلفة للأشجار . 


نحن نتفق مع نظرة الكسندر» ولا تغيب عن عيوننا صورة الشجرة الى رسمها فنان 
هولندا العظيم فلسئت فان جوخ )۱۸۹١ - ۱۸١۳(‏ تعبيرا عن اللوعة والألم الذى كان 
يجتاح روحه المعذبة. ونستعيد لوحة ١‏ الصعود! التى رسمها فيلسوف الفن التجريدى 
کاندیلسکی فی أحریات حیاته» ولنا شواهد ئی أوانى عملاقنا الراحل سعيد الصدر 
(1441-1۹4).. بعضها ينضح بالأنوثة والرقة والرهافة» وبعضهايتسم بالفحولة 
والقوة والرصانة - مع أنها خالية من الرسوم والزحارف. 

فى تماثيل الكسلدر مولوسنوف لستشعر الأحاسيس الانسائية بعد لحظات من التأمل . 
يساعد على تعميقها فى نضوسنا ما تلضح به من الايقاع وموسيقية الخطوط . . وأسطورية 
الأشكال الموحية بالغيبيات » التى لاشك فد استلهمها من أبحاثه فى الأديان . 

بدأ مولوستوف مسیرته کمشال محترف یتلقی التکلیفاٽ بعد نخرجه ئی معهد 
تروجانوفسکی فی موسکو بخمس سئوات»› کان يعمل خلالها مدرسا فی نفس المعهد» 
وإذا كنا نعتبر المعرض الأول هر شهادة ميلاد الفنان. فهلا ليس تقليدا فى المجشمع 
الروسى السوفييتى أو الاتحادى . المعارض الجماعية هى الميدان لإظهار مراهب 
الشباب» بينما تقتصر المعارض الفردية على كبار فلانى الدولة. وكان أول تكليف قام 
بإنجازه : تمثال لرأس زعيم الدورة البلشفبة «فلاديمر اليتش ليلين؟ بخامة الألومنيوم أتبعه 
تمثال فى قرية للأطفال بخامة الأسمدت. لشخصية اجاليفر» بطل القصة المعررفة فى بلاد 
الأقرام . هذه أعمال تفترض التشخيص والمحاكاةء إلا أنه لم يدعها من حلال هذا 
المفهرم › فتعاليم المعاھد التی درس فیھا كانت تعاقب من يحاكى الطبيعة كالمرآة بإعطائه 
تقديرات ضصعيفة» ونستهدف توجيهاتها إبداع نماثيل ذات طابع بائى مرتبط بالعمارة. 
فالمهم فى الدمشال الجوهر المعمارى وليس إقلاع المشاهد ٻأنه انسان حقيفى » هذا هو 
الفرق بين الفن والطبيعة ورہما لستعيد فى هلا السياق كلمات الرسام السيريالى الألمائى 
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«ماکس أرلست ۱۹۷١ - ۱۸۸١‏ حين قال : « ان الطبيعة تحدئنا بلغة صامتة هى لفة 
الأشكال ». والعمارة هى سر جمال هذا الكون وجوهر تماسكه المحكم. والفئان الحق 
هو الذى يتمكن من اكتشاف هذه الحقيقة نيما يراه من مظاهر البيئة من حوله. 

. . قصدنا بهله الدراسة» استعراض طراز نموذجى من فن التمثال فى روسياء والتاريخ 
الثقافى الذى أسفر عنه» وكيف أنه يواكب التيارات الإبداعية فى الثقافات الأولى الأورو - 
أمريكية . 
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الضْن التمساوى... فى القاهرة 
ولطجانج هولیلنج (۱۹۵۲) 


شاهدنا فی بینالى القاهرة الدولى سنة ۱۹۹۳ء عرضا لا يمثل الفن النمساوى . يندرج 
تحت مسمى ( الآرت بوفيرا . النمسا وعاصمنها فييناء بلد صغير يتجاوز تعدادها السبعة 
ملايين نسمة بقليل» لكن مكانتها الثقافية تقف مع باقی دول أوروبا رأسا برأس . وإذا كنا 
نعرف من تاريخها الموسيقى ما يرفع اسمها إلى السماء» فماذا عن دورها على ساحة 
الغدون الجميلة فى السنوات الختامية من القرن العشرین؟ جاءنا عام ۱۹۹۲ الرسام الملون 
ولفجانج هوليلئج بصحبة أربعين لوحة زيتية » ليجيب عن هذا التساؤل . 

مناظر طبيعية فى قالب جد حديث» تكاد تفقد كل صلة لها بالواقع . إلا نها بارعة 
الأداء» تنطوى على فلسفة روحية وتطور منطقى لإبداع الفنان منذ تخرجه فى أكاديمية 
الفنون سنة ۱۹۷۷ء بعد قضاء ست سنوات بقسم الرسم والتلوين» تعلم كيف يكون 
المنظر الطبيعى آية فى الفثلة والروعة من الريف الاسكتلندى الساحر . حيث المناظر بليغة 
بطبيعتها . تكاد لا تخرج عن كونها سماء إلى مالا نهاية وأرضا منبسطة على امتداد البصر. 
شد الرحال إلبها فى سن الرابعة والعشرين قبل تخرجه بعامين» فى عربة عنيقة لا تكاد 
يصلحها حتى تتعطل . اتخذها مطية ومسكنا ومرسما طوال شهرين. تجول بها فى تلك 
الربوع النادرة الجمال ورسم مناظرها الخلابة ولونها. حين أقام أول معارضه فى فيينا بعد 
تخرجه» عرض اللوحات التى عاد بها من انجلترا» وكان من اليسير على كل من زار 
اسكتلندا أن يتبين معالمها لفرط وضوح العلاقة بين الرسم والطبيعة . 

هكذا تعلم ولفجانج بلاغة المنظر واختزاله إلى الحد الادنى . أصبح الفراغ رمزا للسماء 
فى لوحاته الجميلة بعد مرور قرابة المشرين عاما على رحلته الانجليزية. فراغ يجلو 
غموض الكون» ويوحى بمعان تعلو على لغة الكلام. مضامين صوفية جرانية بين الحقول 
والسحب والسماء» يأكل الكفاف ويتغذى على عظمة الخلق وجلاله . 
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رحل بعد ذلك إلى معظم بلدان أوروبا» وطاف بالکثیر من أراضی آسيا والشرق 
الاقصى » لكن بصمة الريف الاسکتلندى لم تبرح ذاكرته ووجدانه. حتى وصل بإبداعه إلى 
هله الصيغة التى التفينا بها فى قاعة احناتون بالقاهرة. 

إذا كان لاہد من تصليف صياغة هوليلنج لمداظره الطبيعية» فهى ثقترب من 
(التعبيرية المجردة) التى شر حها دون أن يسك اسمها الروسى فاسيلى كانديسكى سنة 
١‏ فى كتابه « روحانية الفن » وهى تخثلف عن الأساليب التجريدية› فى أنها تبحدفظ 
بشعرة معاوية بينها وبين الطبيعة المرئية . فهوليلئج لم بفقد وشائجه مع البيئة المادية» مما 
ينم عن جديته وصدقه مهما نزع إلى الشجريد. يشحدث بلغة الخط واللون والشكل 
والتكوين » كما يتحدث الشاعر والفيلسوف بلغة الكلمة المكتوبة والملطوفة. قديقدم 
إبداعه فى لوحة واحدة أو اللتين وربما ثلاث؛ مدجاورات أو متقاربات . يشملها تكرين 
موحد. پنقسم بینھما وپستکمل فی کل منها بوضوح . من شأن هلا الأسلوب أن يشد انتباه 
المتلفى ويثير فضوله ليكدشف الروابط الشكلية بين تلك الشائيات والثلاثيات . ويحفز فكره 
لاستنباط المعئى الدى يرمى إليه الغنان . ما العناوين التى يطلقها ولفجانج على لوحاته - 
كما يفعل كل فلانى الثقافات المدقدمة - فتفتح نافلة للمتلقى ونوجه خياله ومشاعره 
ليشارك الفنان الأفكار والاحاسيس ويتلقى الرسالة . فلا قيمة لفن لا يصل إلى الناس ولا 
يجد لديهم قبولا. بعد أن اندهت أسطررة العبقرى المقهور المظلوم الذى يسبق عصره. 
اهت هله القفصة فى عصر الديمقراطية والاتصال والمعلوماث والاقمار الصناعية 
والتکنولوجيا. 

قبل آن نمضى قدما فى تحليل إبداع ولفجائج»› دعنا لى نطرة على كلمات اللاقد 
الدمساوى التى تصدرت كتالوج المعرضص. استهل النافد ديتررونته كلماته بالاشارة إلى 
تأثر الفنان بأستاذيه فى أكاديمية الفلون وهما:؛ ميكل وهوليجا من أئمة الرسم التجريدى 
المعاصرين فى اللمسا. وقال: انلا حين تأمل اللوحات» يداحلداشعور قرى مضعم 
بالذكريات» خحاصة حين نقرأ عداوين ملل : الحاجز والدكرى واستشهد ٻقول الأمريكى 
(کولفیل) ہأنه لکی یکون واقعیا» علیه أن یکتشف کل شیء. وکرر کلماٽ ولفجانج لفسه 
الى يصف بها رسمه من الطبيعة » أنه مجرد عجالاث أولية ينسج منها لوحاته فيما بعد 
ویتابع رونته حدیله أن الأهمية لا تکمن فی کون الفنان تجريدياء ولكن فى الطبيعة الى 
يصورها لتصېح ما يسمی لن الملظر العقلی) ثم يسترسل افلا تعلپق أستاذه هوليجا) 
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الذى بقول أن لوحات هوليلنجء عالم من الملابسات التى تشكل مفهوم العمل الفنى . فهو 
حين يحلل علاصر الطبيعة لا يقدم لدا الادراك أو الصيغة البصرية. . بل يقدم العأمل . 

لكى لا نحيد عن الجادة» أو ننتهج طريقا غير أصيل ونحكم على ثقافة بمعايير ثقافة 
آحری› كما هو الحال عندنا فى لجان التحكيم ومراكز التحكم فى حركة الفنون الجميلة فى 
مجشمعناء ينبغى أن نثناول تقييم إبداع ولفجانج هوليلئج بمعايبر الشقافة اللمساوية» 
مسترشدين بتاريخ الفن النمساوى خلال الاعوام المائة السابقة. فمهما كانت الصياغة 
تجريدية ستظل مرتبطة بالشقافة المحلية لمئات الاعوام القادمة» كما قال فاسيلى 
كاندينسكى مؤسس هذا الاتجاه فى كتابه العمدة الذى اشرنا إليه. 

لبد الكلام عن الحداثة الغدية الدمساوية بطرف من سيرة اولفجانج هوليجا» استاذ 
«ولفجانج هوليلئج؟ لأنه من الشخصيات الطليعية التى غيرت وجه الفن النمساوى بعد 
الحرب العالمية الثانية . ولد سنة ۱۹۲۹ وكان من قادة حركة التجريد . بدأ هندسيا جامدا ثم 
تحرل إلى الحروفية فى تكوينات شاعرية مجردة» توحى بأشكال عضوية ناصعة الألوان 
على خلفية بيضاء من هذه السمة نلمس الجذور التى نبعث منها المساحات البيضاء التى 
تغالب العناصر الملونة فى صور هوليلنج» والتی يرمز بهاللفراغ. لکن . . لکی نضع 
اللحصان آمام العربة» ينبغى أن نعود بقصة الحداثة النمساوية إلى السنوات الخمس 
الحاسمة التى حتمت القرن التاسع عشر وشهدت تحول الفنون النمساوية عن المسار 
الأكاديمى الجامد الذى لازمها منذ عام ١‏ ,+ كائت التاريخانية مسيطرة فى ذلك الحين . 
والتاريخانية اصطلاح سكه الباحث سامى خشبة فى مقابل ١‏ هستوريسيزم » وهى نزعة 
فلسفية ترجع كل شىء إلى أصول تاريخية جامدة. تبنت الحركة الفنية النمساوية هذه 
التزعة لمدة أطول من غيرها فى البلدان الأخرى. وكائت واضحة المعالم فى «معرض فبينا 
العالمی» الذى اقيم سنة ٠۸۹۸‏ ولم يضم سوى قلة نادرة من الأعمال الانطباعية والرمزية 
والواقعية. پینما سادت الاكاديمية باقی المعروضات» إلا انه فی عام ۱۸۹۷ - قبل سلة 
واحدة من هذا المعرض المحافظ - تفجرت فجأة مبادرات حداثية تبنشها جمهرة من 
الفثانين عرفوا فيما بعد باسم « تكتل فيينا ٠‏ . تسعة عشر فدانا انشقرا على ١‏ اتحاد الفنائين 
اللمساويين؟. وانشأوا ناديا داخل الاتحاد. لكنهم ما لہثوا ان استقلوا احتجاجا على عدم 
قبول عرض لوحة انطباعية لأحد الرسامين - وبعد عام ٠۱۸۹۹‏ تشكلت جماعة وسطية بين 
الاصوليين والمجددين باسم «هاجنبونداء ينما مضى التكثل يقود حركة التحديث . برزعامة 
الرسام الملون والحفار جوزيف كليم ۱۸١۲(‏ ۱۹۱۸۳( بالرغم من وفاة جمیع رواد 
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التكتل مع انتهاء الحرب العالمية الأولى . إلا ان حر كة التغيير استأنفت مسيرتها بقادة جدد» 
واتسع نطاقها حتى شملت فن الحمارة والفنون التطبيقية وفن التمثال . إلا أنها كانت واقعة 
تحت القأثیر الطاغی لاتجاهات «الأرنوفو٤»‏ التى انتشرت فى غرب أوروبا فى العقدين 
الأخيرين من القرن الماضی وهی تنحو إلى تحويل أساليب الماضى إلى طابع زخرفى 
النزعة كمحاولة للتحرر من أسر التاريخانية . اتخذ هذا الاتجاه كامل صورته فى الفنون 
العطبيقية والمستنسخات والرسوم التوضيحية» ثم جرف فى تياره الرسامين والملونين 
والمشالين الفرنسيين. تركز فى لندن ثم ائنشر فى ألمانيا باسم اجوجند ستيل» وفى النمسا 
باسم «سیزیسیون ستیل» . وف ايطاليا سثيلة لیبیرتی؟ . 

اجتاح النمسا بعد الحرب العالمية الارلى تيار عارم لخلق فن جديد يتسم بالحيوية. 
تبعت الجماعة الوسطية لتحقيق ذلك خطة تنظيم معارض للطليعة الأوروبية اتش يط 
القريحة النمساوية . حيث لم يكن لحركة «الدادا٠‏ السويسرية » ولا للسيريالية الفرنسيةء 
اللتين نشطتا فى العشرينات أثر يذكر» ولم يظهر بين النمساويين الفنان القيادى الريادى 
الذى يخلص الفن من الجمود التاريخانى والتجديد الزخرفى وما كادت الحرب العالمية 
الثائية تنتهى سنة ١٤۹٠ء‏ حى تشكلت فى النمساجماعة من الشباب الموهوب 
المتحمس › الذى عقد العزم على وضع بداية جديدة للفن النمساوى توزعت بين اتجاهين 
رثيسيين: التجريد. . والواقعية الخيالية وهما الجذور البعيدة للرسام الملون ولفجانج 
هوليلنج» الذى نتناوله فى هذه الدراسة . لقد رحبت الأوساط الفنية العالمية بالاتجاه 
الثانى » لأصالته المحلية وروابطه الواضحة بفنون النمسا قبل الحرب . 


تتصل لوحات هوليلنج باتجاه «الواقعية الخيالية» بالرغم من أن استاذيه فى أكاديمية 
الفنون الجميلة: جوزيف ميكل وولفجانج هوليجاء كانا بين قادة الاتجاه الشجريدى جنا 
إلى جنب مع ماركوس وأرنولف ريئر ويوهاننفروهمان. اما الواقعية الخيالية فكانت فى 
آيدى فنائين استطاعوا أن يبصموها بشخصياتهم المتميزة» مع إسباغ السمة العاملية على 
ابداعهم الذى لاقى قبولا أوروبيا واسعا. وهی اتجاه نمساوی ظهر سئة ۱۹١٤‏ » مستلهم 
من الرسوم المرحة للفنان الفلمنکى بروجل الأكبر .)٠١۹۹ /۱١۲۹(‏ وإذا كان هوليلنج 
غیر تشخیصی › فھو لیس تجریدیا بحتا هندسیا أو لاشکلیا» یمکننا بمزيد من التأمل التقاط 
الخيوط التى تصله بالواقع » ونستطيع أن نتذكر أشياء نعرفهاء قد تتخذ هيئة أجرام سماوية 
أو سفن تسبح فى الفضاء. جامعا ين التجريد والواقعية والخيال الرحب» الذى تغذيه 
اكتشافات السنوات الختامية للقرن العشرين . آما الطابع الجوانى الصوفى فى لوحاته. فله 
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علاقة بإبدع سلفه ومواطنه : اوسکار کوکوشکا (۱۸۸7 - ۱۹۸۰) الذی صور بألواته 
الوجه الاحر للأئسان. كان رساما وملونا وحفارا. بدأتلفيقيا متأثرا بموجة ال ١‏ ارنوفو ». 
رسم المناظر والطبيعة الصامتة والوجوه التى تعكس المشاعر الداخلية » وهى نفس الفكرة 
التى يعالجهاهوليلنج فى موضوعاته . إذ إنه لا يعنى الشكل الظاهرى الذى نلتقى به لأول 
وهلة» بل یرمز ویکنی ویشیر إلى مضامین لاتقال بالکلمات ولا ترسم بالأشكال. إنها 
مشاعر واحلام وتهاويم ورهافة احساس. من هنا نری ان ولفجانج هوليانج أصيل فى 
ابداعه» محلی فی صیاغته » ینتمی إلى تراثه اللمساوى الحديث. ويشوافق فى نفس الوقت 
مع الثقافة الأوروبية» التى يرتبط بها شعبه منذ مثات السئين. كما استطاع أن يبخاطبنا 
متخطيا حدود اللغة والجنس والثقافة وطبيعة الحياة . 


ثمة منبع آخر استقى مله هوليلنح أسلوبه وموضوعاته . ففى السبعينيات› اثئاء دراسته 
فى اكاديمية الفنون الجميلة قبل رحلته التى أشرنا إليها إلى اسكتلندة» اقامت هيئة الطاقة 
والكهرباء فى فيينا معسكرا فرق الجبل للفنائين . فمن التقاليد الحضارية اللمساوية » أن 
تنظم المؤسسات بالنعاون مع الاكاديمية مسابقات فنية للتعبير عن نشاط الشركة أو 
المصرف أو المصلع المتفق مع الاكاديمية . تتكفل المؤسسة باستضافة المتسابقين من 
الطلبة» طرال الفترة التى قد تطول إلى أسبوعين استضافة كاملة تتضمن المبيت والطعام 
والشراب»› مع تزويدهم بالأدوات من اقلام وأوراق وقماش والوان وغيرها. تتسلم 
الأعمال فى النهاية وتكافىء الفائرين ائنتى عشرة جائزة مالية» مشفوعة بكمياث من 
الاحتياجات الفنية العينية » وقد فاز هوليلنج اثناء دراسته عدة مرات بالجوائز الأولى»› 
وحصل على ما يقرب من عشرة آلاف فرخ ورق ممتاز النوعية . هناك فرق بطبيعة الحال 
بين آن يشترى الفنان الأوراق فرخا بفرخ ليرسم عليهاء وبين آن تافر لديه مجانا بهذا الكم 
الكبير. يكون التأثير ايجابيا حينئذ على طلاقة إبداع الفنان وكثافته ونضارته» لغياب 
المثبطات النفسية والاقتصادية » وإفساح الفرصة لعامل الاسقاط الفورى . 

قضى هولبلنج فى معسكر الجبل قرابة الأيام العشرة» رسم خلالها ولون الصخور 
والأشجار والسحب والسدود والخزانات . فمؤسسة الطافة تستخرج الكهرباء من توربينات 
على مساقط المياه. تعلم فى تلك الايام العشرة فن المنظر وكيف يكون. رسمه على 
طريقته . واضعا البذور الأولى لأسلوبه الفريد الذى لاقيناه فى لوحاته الأحيرة. ولا تغوتنا 
ملاحظة ألوانه الجذابة التى تحمل عبير الصخور التى عشقها مئل عشرين عاما. . 
ملامسها. . وحيويتها الكامنة . . ومايكتنفها مع رهبة وهيبة . فماعرضه فى قاعة اخناتون 
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بالفاهرة» إنما هى مناظر نمساوية أصيلة » الوجه الآحر للمنظر» روح الملظر وما يحمله من 
معلى ومغزى وحكمة . أما الاسم الذى يطلقه على الوحة» فما هو الإشعاع نسير على هديه 
إلى المعنى والمغرى لنتلقى الرسالة . وإذا كان يبدو تجريديا فتاريخه ملل يفاعته يشهد 
بقدرته على الرسم الواقعى الدقيق. ففى الرابعة عشرة من عمره» تقدم للالتحاق بمدرسة 
لفلون التصميم والاعلان وكان اختبار القبول ان يرسم جمجمة حيوان موضوعة أمامه» 
فصورها بدقة متداهية أثارت دهشة الممتحلين حتى ظنوا أنه أكبر سنا. لم يتجه إلى التجريد 
إلا فى الثلاثينيات من عمره. لكنه تجريد أصيل مستلهم من الثقافة المحلية» بما فيها من 
تراث تاریخى ورواد» وما يؤثر عليها من بيئة طبيعية واجتماعية» وإذا قسنا إبداعه بمعايير 
ثقافته» وجدناه ينطوى على قدر كبير من الصدق والاصالة والصياغة العصرية. وإذا جاز 
أن نسك عنوانا لأسلوبه هذاء لادرجناه فيما نسميه «الواقعية البليغة!» بمعنى الخحتصار 
أشكال العناصر الطبيعية إلى حد أدنى لا يفقدها الصلة بالواقع «منيمال رياليزم». 


حداثة الخامات والأساليب والموضوعات» لا تجب تصنيف الرسوم إلى انواعها 
الأربعة» (جئر) وهى : الوجوه والتكوينات الروائية والطبيعية الصامتة والمداظر منذ بدايته 
الواقعية فی السبعینیات» إلى معرضه شبه التجریدی عام ۱۹۹۳ء كما أنه متأثر بإبداع 
الرسام الانجلیزى جوزيف تيرنر )۱۸١١ - ۱۷۷١(‏ أبرع من صور المناظر بالألوان المائية 
ثم الريتية. أستلهم ما يكتنف مناظره من جلال وعظمة وشاعرية رومائسية»› وفراغ 
لانهائى» وحركة ديناميكية تحول عناصر المنظر إلى طاقة متفجرة» برغم الفروق الواضحة 
بين انطباعية تيرنر ونجريدية هوليلنج» فقد استلهم السمات الكامنة فى أعمال تيرنر ولم 
یقلدها. وهو یفضل من الحداثیین الرسام الأمریکی موریس لویس (۱۹۱۲ - ۱۹۹۲) 
الذى شارك المکسیکی سيكيروس تجارب التلوين بالدوكو . هكلا أبدع هوليلنج مناظره 
على أسس متينة من التقاليد الكلاسيكية والحداثية متخذا من المضمون الانسانى هدفا. 
يبلوره بمهارة نابعة مما يتحلى به من قدرات عملية. فهو يهوى الأعمال اليدوية ويصلح 
سیارته بنفسه - وهی خحصال تساعد على اتقان التنفيذ وتجسيد الخال حثى يصبح حقيقة 
ماثلة . 

يرسم هوليلنج مناظره مستعينا بتخطيطاته من الطبيعة » على مساحات صرحية من 
القماش المشدود» يطرح لوحاته أرضاويرسمها من جانب واحد وليس من أضلاعها 
الأربعة» کما کان یفعل الأمریکی جاكسون بولوك (۱۹۱۲ - ٠۹۰۹‏ ) أو رائدنا الراحل 
فاد کامل (۱۹۱۹ - ۱۹۷۳). ولکى يتفادى خداع البصر وينظر إلى مركز اللوحة ليوزع 
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عناصرها پإحکام» يصعد على سلم مزدوج ويتطلع إليها من خلال نظارة صغيرة» فتضيق 
اضلاعها وتدحل فى مجال الرؤية الكلية» ثم يشيد من فوقها سقالات يسير عليها ويجلس 
ویلون: فلو آنه وضع لوحاته على حامل الرسم کالمعتاد فی وضع رأسى تسيل الألوان 
وتدساقط بفعل الجاذبية لفرط رنتها وحفتها. وهو أمر غير مستغرب أن تلون لوحة وأنت 
فوقها. فقد رسم عملاق عصر النهضة «ميكل انجلو؟ روائع سقف كئيسة سستين وهو 
مستلق على ظهره فوق سقالات ترتفع إلى السقف . فالضرورة تحكم طريقة التنفيذ والعبرة 
بالنتائج . والخامة والأسلوب ليسا هدفى الفنان. إنما الهدف هو الصياغة والمضمون 
الانسانى والتقبل الاجتماعى . الذى يبين ما إذا كان للعمل الفنى دور فى التقدم الثقافى 
والمتعة الروحية والعقلية. وهو ما عبر عنه الأستاذ اللمساوى «هوليجا» بقوله : حين حلل 
هوليلنج عناصر الطبيعة › لا يقدم لنا الادراك فحسب» أو الصيغة البصرية» أو التقئية. . 
إنما يقدم لنا التأمل أيضا. 

قد نلاحظ سمات آسيوية فى مناظر هوليلنج» لكنها لا ترجع إلى تأثره بالفنون الأسيوية 
بل إلى المساحات المغطاة بأشجار البامبو» التى شاهدها أثناء طوافه بدول جئوب شرق 
آسیا» وترکٹ فی ذاکرته صورا لا تمحی » وإذا كانت عناصر مناظره ذات مسحة نبائية › فأله 
رسام مناظر بفطرته تجذبه المروج والبرارى والحقول والأشجار» التى تحيط به أثناء 
ترحاله وتجواله عبر أوروبا وأسيا. وهو ككل فنانى الثقافات المتقدمة يمنح لوحاته أسماء . 
لکن لا جدوی من البحث عن مقابل شکلی لها فی رسومه. فهو لا یصور ما نراه بل ما یعنیه 
من معان يرمز لها ويومىء إليها بالتلميح وليس التصريح » فالفنان إنسان لديه أسرار دفيئة لا 
يطلع عليها أحدا ولا يرسمهاعلى قماشه إلا رمز أو إشارة أو إيماء . يودعها لوحاته على 
هيئة لمسات لونية وملامس وخطوط وآلوان وفراغات . تستجيب لها روح المتلقى بالرجفة 
والاهتزاز» كلما تأملها وشارك الفنان حواطره ومشاعره . فالتذوق مران ودرية وممارسة» 
ترهف المشاعر وتثقف الحواس وتشعل نور الخيال وتشحذ الفكر وتفتح القلب» فيصبح 
المرء مستعدا لثلقى رسالة الفنان . 


عدم اختيار فنانين مثل « ولفجانج هوليلنج » لتمثيل النمسا فى بينالى القاهرة» وتفضيل 


مصمم الباب الخشبى الذى ذكرناه فى مطلمع الدراسة»ء إنما هو تعبير عن الموقف اللاففى 
لادارة البينالى» وليس عن وافع الحداثة النمساوية. 


الفن الهولندى المحاصر 
نیکود ویستین (۱۹۵۳) 


. . لا توجد علاقة كبيرة بين معايير الفنون الجميلة التقليدية 
والأشياء «التشكيلية» التى عرضها الفنان الهولندى نيكو دويسٹين 
۳٤(‏ سنة) فى قاعة اخناتون فى يوليو ١۱۹۸ء‏ الشهر الراكد بين 
الموسمين الصيف والشتاء لذلك لم ثتح فرصة مشاهدته لجمهرة 
الفنانين والنقاد والذواقة. 

أمضى انيكو» فى القاهرة قرابة الخمسة شهور؛ فى رفقة 
أسانذة وطلمة الفنون التطبيقية» فى إطار العبادل الفقافى . 
وأسهمت الوزارة فى تكاليف أقامته التى أسفرت عن هذا 
المعرض ذى النوعية البخاصة. 

مجسمات من الحجر الجيرى ذات أشكال صخرية بارتفاع 
نصف المثر تقريبا . تتوسطها من أعلى آنية حديدية مثللة التصميم 
مملوءة بالماء. ولوحات زينية كبيرة مربعة تنتظم الاعات الست 
التى شغلتها المحروضات . كل قاعة تضم قطعة أو اثنتين من 
المجسمات» وتتعلق بالجدران لوحة أو اثنتان. ويلبغى أن نكرر 
القول بأن مكان العرض غير مناسب من حيث العمارة والاضاءة» 
والدظافة لتقديم الأعمال الفنية - خاصة الحديثة منها. فالمكان 
قصر فديم بنى فى مطلع القرن» ولا يصلح إلا لسكنى أمراء 
الإقطاع. 

كان المعرض مثيرا للغاية والإثارة من معايير الاإبداع الفنى قديما وحديغا. لذلك أثرنا 
۲ 


ألا ندع الفرصة تفوت دون أن نشير إليه . فهو ضرب من الحداثة الأوروبية بالرغم من أنه 
ليس جديدا كل الجدة ويمكن تصنيفه وتحجيمه ووضعه فى مكانه من الحركة العالمية . 
الفكرة الأساسية خلف هذا المعرض هى التعبير بعيدا عن أى عناصر مقروءة مرتبة بما 
يوحى برواية معينة » كما يحدث مع الكلمات المسطورة. أراد « نیکو » أن يلخص إحساسه 
ہمصر التی زارها مرة سابتیة فی عام ٠۹۸۲٩‏ ورأی فیھا نھرا عظیما لم یشهد له نظیرا فی آنحاء 
العالم الذى رحل إلى الكثير من بلدانه . أراد أن بقول كما قال المؤرخ الاغريقي هيرودوت 
٤۲٥ /٤۸(‏ ق . م. تقریہا) : مصر هية النيل . يقولها بلغة الشكل وليس الكلام. بالخطوط 
والمساحات والألوان والاحجام والملابس. . إلخ. بلغة الفن المرئى وليس المقروء آو 
المسموع . بلغة «الفراغ» والحيز والعمارة. بشكل يناسب الشعور والاحساس بغض النظر 
عن أسالیب الاہداع التی کان يعبر بها فى بلده منذ بدأ مشواره الفنى بأول معارضه سنة ۸٥‏ 
حیٹ آقام معرض «مجسمات بالنسيج» . أى المشكلة بالقماش والخامات غير الصلبة . 


التخصص الأول للفنان ١‏ نیکو دویستين » هى تصميم الازياء - أى تفصيل الملابس . 
التحق باكاديمية « الفن الحر » سنة ۱۹۸١‏ وتخرج بعد ثلاث سنوات . لكن سرعان ما عزف 
عن هذه الحرفة وشرع يخوض مخامرة تشكيل القماش ليعبر عن نفسه ويجسد خياله 
وأفكاره» وآقام أول معارضه للمجسمات الرخوة منذ عامين . 

ما عرضه علينا ١‏ نيكو ‏ فى ١‏ مجمع الفنون ‏ ليس مجرد لوحة وتمثال فى رأسه حاوية 
حديدية مترعة بالماء . إنما العمل الفنى هو الغرفة بأكملها بما تضمه من لوحة وتمثال. . 
وأبواب كلاسيكية الطراز شاهقة الارتفاع نسبيا. . والسقف المرتفع بدوره والأرض 
الفسيحة . . والإضاءة التى يمتصها كل هذا الفراغ . لذلك غير الفنان شكل المجسم 
الرئيسى الذى شكله من جدارين من الرخام بارتفاع مر تقريبا وبطول يناهز المترين»› 
يلتقيان من أسفل فى رأس مثلث» ويحصران حاوية حديدية بطولها يترقرق فيها الماء. 
واضح طبعا أن الماء يرمز لنهر النيل - لكننا لم نصل بعد إلى التفسير والتحليل . 

توسط هذا المجسم البهو الذى يستقبل الزائر . تلفتح على جانبيه أبواب الخرف ويصعد 
من خلفه درج فخم يقود إلى الدور العلوى من القصر القديم» حيث شغل الفنان ثاثا من 
حجراته بنفس الاسلوب مع تغيير طفيف فى شكل المجسمات الحجرية . أا التخطيطات 
التتحضيرية فرسوم ملونة معلقة فى البهو العلوى . 


العلاقة متجانسة بين المجسم الرئيسى والبيئة من حوله . وربما آراد الفنان أن يستغل 
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هبوط الدرج العريض من الدور العلوى . وإيقاع الدرجات الخشبية حتى تصل إلى مؤخرة 
المجسم الرئيسى» ليرمز إلى هطول الأمطار وأندفاع مياه الشلالات بين الجبال» التى 
يوحى بها السياح المحيط بالدرج عن يمين ويسار. ثم اللوحات الزيتية ذات الطابع 
الزخرفى الحافل بالألوان» ترمز للماء والصحراء وطمى الثيل . 

إذن فقد قدم لدا انيكو» ستة أعمال فنية : حمس غرف وبهو. من هنا يمكن تصنيفه فى 
أطار الفن البيئى الذى ظهر فى الستيليات فى الولايات المتحدة. والمعايير الفئية التى تقيس 
هذا الأسلوب التعبيرى » تختلف عن المعايير التى نقيس بها اللوحات والتماثيل» بالرغم 
من دحولها فى هذه التشكبلات التى تنضمن جوانب مسرحية أيضا. الفنان هنا يدعونا إلى 
دحول العمل الفنى - أى الغرفة - ليحدثنا بلغة الصمت, وعلينا أن نتأمل . وئتطلع . . 
ونشخیل» کمانفعل مع آی عمل فنی تقلیدی . فالمنطق هنا ذو طاہع معماری بئائی . وإذا 
سلمنا بأن «نیکو» متّال» فمعظم مشالى مصر القديمة وعصر اللهضة الايطالية كانوا 
معماریین . قالوا كلمتهم من خلال التكامل بين العمارة وفن التمشال. وکان الکثيرون منهم 
رسامین وملونین فی نفس الوقت . 

بل ترجع علافة المجسمات الفنية بالعمارة إلى أبعد من العصور المصرية القديمة. فقد 
عثر المنقبون فى فرنسا على تشكيلاث بارزة لزوجين من حيوان البيسون» مشكلة من 
الصلصال فی سقف كهف قديم يرجع تاريخه إلى زمن يتراوح بين عشرين وعشرة آلاف 
عام . وظلت هذه العلاقة قائمة بين العمارة والتمثال إلى ما بعد عصر النهضة . ثم انتشرت 
التماثيل فى الشوارع والميادينء لتمجيد الاشخاص والاعمال والمناسبات. وروعی فى 
كل الأحوال مناسبة التمثال للمكان الذى يقام فيه والبيئة الى يعايشها. 

وفى العصر الحديث» ظهرت اتجاهات لإقامة المجسمات المجردة لجمالياتها 
الذاتية » دون أن تمشل أشخاصا أو ترمز إلى أشياء» مع مراعاة توافقها مع عمارة المكان من 
حيث إنها جزء منه . ولم تخل من الرمز والاشارة والايحاء وقابلية التأويل . فالإنسان - من 
حيث هو كذلك - يميل إلى إضفاء قوالب يعرفها على ما يراه من أشياء لا يعرفها. قوالب 
تتفق مع خبراته السابقة. وهو ما يجعله يستجيب لأنواع من الأقواس- كما يقول هنرى مور 
مقال انجلترا الراحل - لأنها مرتبطة بانحناء سطح الأرض وتكور ثدى الأم. هذه الملاحظة 
الأكية تنسحب على الخطوط والملامس والالوان. . والاشكال ذاتها. وربما يتعلق ذلك 
بما يعرف فى علم النفس بالارتباط بالاقتران أو الفعل الشرطى . وقد يكون هذا الارتہاط 
موروثا عبر «الجينات» فى الجنس البشرى خلال العصور . 


۲٤ 


فى هلا الإطار التاريخى والمفهوم الاستطيقى › یمکن تفبیم مجهودات انکر دویستین» 
الفدان الهولندى» فى ثانى معارضه ذات الطابع البيئى ومنطق الفن الإدراكى . كان عرضه 
الأول لهذا الاسلوب فى مسديلة ‏ جدت » فی بلجیکا فی العام الماضی ۱۹۸٩‏ بعنوان 
ااحجرات الاصدقاء) . 


و «الفن الإدراكى» ظهر على مسرح الفنون المرئية فى السہعيئيات فى كل من أوروبا 
وأمريكا. يعتمد على عناصر واضحة للتعبير عن أفكار مجردة. علاصر موحية تسمح 
بالتخیل والتأویل. ففی عام ۱۹۷۹٩‏ مثلا» عرض الأمریکی والتردی مارپا (المولود ۱۹۳۰) 
١‏ قضيب من النحاس فى قاعة فسيحة فى برودراى . قضبان متساوية لو ضمت إلى 
بعضها تصنع طولا فدره كيلو مثر بالتمام والكمال. 

و «الفن البیئی۲ و فن الترکیب والنجھیز) کما یسمی آحياناء طهر فى الستینبات وتطور 
واتخل طابعا خحاصا فى العقد التالى . ويعنى أن المتلقى لا يقف خارج العمل الفلی بل فى 
داحله محاطا بعلاصره . فالفنان يخلق «بيئة! للمتلفى . ومن أمثلة هذا النوع من الفدون› 
العمل الدى فاز بالجائزة الأولى فى «بينالى فيليسيا! فى دورئه الأخبرة فى العام الماضى› 
حيث فام الفدان بإعداد جداح كامل بشرائط رأسية متجاورة على السقف والجدران تصحب 
المتلفى فى جولته داحل المبنى , إن الدفة البالغة والمهارة المنقطعة النظير الى نفد بها 
الفرنسی دانییل بورین (۳۸ سنة) نشکيل الجداح» ساعدت فی تحقیق الفوز الكبير على 
فلائى ٠١‏ دولة أسهمت فى البينالى الشانى والاربعين. فالإتقان ربراعة التنفيل والاداء 
الممتاز» من الفيم والمعايير الفنية» هو ما کنا نفنقدہ إلى حد کہیر فی اتجهیزات» الهرلئدى 
الشاب . لحاصة فى المجسمات الحجرية الصغيرة والبلاطات الرحامية الى تشكل جانبى 
المجسم الرئيسى فى مدخل البهو. 

بالرغم من أنه عاين قاعات المرض وأعد لها المجسّماث حلال لحمسة شهرر فى ورش 
كلية الفنون النطبيفية » جاءت فقيرة وصغيرة بالنسبة للفراغ الهائل للحجرات الكلاسيكية. 
لم نحشق اللجاح المرجو فى حلق بيثة وفكرة. وكان عليها دور يفغوق طاقتها الشكاية ذات 
الطاع المغرى. 

. . حين اندشرت الشمايل فى الحداثق فى القرن الماضى»› كالت البيئة المحيطة تضفى 
على المجسمات صفات لم تكن لنتحلى بها منعزلة . لكن القرن العمشرين أقبل ليزيح 
الدماثيل من كل من الحدائق والعمارة ونادى المهندس اجروبيوس! - مؤسس مدرسة 
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العمارة والتصميم الفنى (الباوهاوس) سنة ۱۹١۹١‏ - بالاتجاه العملى فى العمارة وانعزل 
فن التمشال» حثى وجد مخرجا فى معارض الهواء الطلق التى بدأت فى لندن سنة ٠۹٤۸‏ 
ومن بعدها هولندا. . ثم فى أنحاء العالم . ثم عاد فى العصر الحديث إلى داخل الجدران 
إما قاثما ذاته فى «معارض المجسمات الصغیرة٠»‏ آو کعنصر مکمل للتشکیل الفنی كما 
هو الحال فى «فن البيغة) . 

مهما يكن من مر القيمة الاستطيقية والفلسفية والتكتيكية للعرض الذى قدمه انيكو 
دویستیں؟ فی پوليو ۰۱۹۸١‏ فإن سلوكه الفنى خلال الشهرر الخمسة الى قضاها بينناء 
والجدية التى تناول بها عملية الابداع » ومنهج التفكير أسفر فى النهاية عن هذا العرض 
الشيق. 

زار مصر لأول مرة فی خحریف عام ۱۹۸۲ ضمن فوج سیاحی طلا بى» فجذبته البلاد 
بنیلها وصحاریها وحقولها وتاریخهاء فعاد إلینا فی مطلع عام ۱۹۸۷ فى إطار التبادل 
الفقافی بیننا وہین هولندا. وینہغی هنا أن نشیر إلى آن هولندا تتمتع بماض ثقافی عرق . 
وإلى أن مدينة «امستردام؟ هى العاصمة الشقافية لأوروبالعام ۱۹۸۷ . فقد اتفق وزراء 
خارجية دول أوروبا سنة ۱۹۸ على تعيين مدينة أوروبية سنويا لتكون عاصمة ثقافية لكل 
أوروبا . قامت «أثينا؟ بهذا الدور سنة ۱۹۸١‏ ثم «فلورنسا» سلة ١۱۹۸ء‏ ثم «امستردام» هذا 
العام » بالرغم من أن تعداد الشعب الهرلندى كله لا يزيد إلا تليلا عن سكان القاهرة . 

لم يهدر «نيكو» وقته منذ وطئت قدماه أرض بلادنا هذه المرة. شرع على الفور فى 
التخطيط والاعداد للمعرض . والأمور هنا تتختلف جذرياعنها فى هولندا. كان على 
«نيكو» أن يدبر كل شىء من الألف إلى الياء من المسمار إلى السلك إلى أدوات التشكيل 
إلى الصلصال . . إلخ . عليه أن يشترى كل ذلك من محلاث لا يعرف طريقها فى بلد لا 
يعرف لغته وعاداته . وأن يرافق عمال المحاجر فى جبال المقطم ليتعلم كيف يلحت الحجر 
الجیری. بیٹما فی هولندا - کما فی کل آوروبا - کل شیء متوافر ومیسورفی متناول ید 
الفنان. 

بدأ فى التفكبر والتخطيط للتعبير عن مشاعره تجاه مصر» واضعا جانبا كل أساليبه 
السابقة وشخصيعه الفنية التى تبلورت وشيكا فى هولندا. استلهم طبوغرافية الوادى الذى 
يخترقه النيل من آفصى الجدوب إلى أقصى الشمال» ناشرا الخصب والخير فى قلب 
الصحراء. 


۲٦ 


كان التخطيط الأول تصميما بسيطا للغاية : مجرد خط بالطباشير الأزرق يرمز للنيل › 
يشق كتلة من الصلصال الأسوانى ترمز للأرض. هكذا بدأ حيال «نيكو» الذى تجسد نيما 
بعد فى مجسمات الحجر الجيرى» التى تشقها من آعلى قنوات حديدية وتدية الشكل»› 
يترقرق فيها ماء عذب يوحى للمتلقى بأن كل شىء على مايرام . آما اللوحات الكبيرة 
المبهجة على الجدران» فتخفف من الملامس الصخرية للحجر وتشير إلى طبيعة الوادى . 
كما يوحى اللون الأسود للحاويات الحديدية المغروسة فى قمم المجسمات البيضاءء 
بالارض السوداء على ضفتى النهر . وبالرغم من أن المشهد يبدو تجريديا لأول وهلة› إلا 
أنه ينطوى على « فكرة » و « مضمون ١‏ وإيحاء بحقيقة تغيب علا أحيانا وهى أن مصر هبة 
الثيل . 

يقول الفنان : إنه تبين خلال رفقته لطلبة الفدون التطبيقية وأساتذتها» مدى اخحتلاف 
وجهة النظر بينهم وبين فنانى أوروبا فى «المفهوم الاستطيقى). لاحظ أنهم يعنون 
بالمظهر دون الجوهر. والشكل بلا مضمون. بينما يعنى فنانو أوروبا بإبداء الرآى 
و«توصيل الرسالة» - و لو أدى ذلك إلى العضحية بالشكل الاستطيقى! ويستطرد قائلا: 
المصريون يبدعون مجسماتهم فى اطار الجماليات الشكلية» منعزلين عن أى اعتبارات 
أحرى . أى بدون استجابة للمثيرات الاجتماعية والائسانية والبيئية . وهى ملاسحظة صائبة› 
آشرنا إليها كثيرا. 

كشف انيكو بعروضه البيئية عن جانب ممتع من الحداثة الاوروبية ذات المعنى 
والمغزى البعيدة عن العبث والاسفاف . علم شباب فانينا أن الفن ليس شكلا فقط بل 
مضمونا ورسالة قل کل شیء. وأن الفنان ینہغی أن یعایش موضوعه ویحبه ویدرسه 
ويخطط له . . ويصمم وبعاين ويقرآ ويتأمل . وإذا كان التوفيق لم يحالفه تماما فى 
مجسماته ذات الأشكال الصخرية» من حيث الحجم والقالب والتوزيع فى القاعات 
الكلاسيكية الكابية ء فهى التجربة الأولى للنحت فى الحجر الجيرى . لكنه تعلم بالجهد 
الشاق طوال خحمسة شهور فى ظروف صعبة . وصدق التعبير «فيمة! فى حد ذاته مهما 
تعثرت المهارات . إنه عنصر إئارة وجاذبية لا يختلف عليه اثنان . 

احتار للوحاته الكبيرة ثلاثة ألران هى الأزرق والأصفر والبنى . رمز بها إلى الماء 
والرمال وطمى النيل . يختلف التصميم من لوحة لأخرى لكنها تتفق فى المنهج التصويرى 
وتماوج الخطوط والبعد عن الظلال . يشعر المتلقى بعلاقتها الحميمة بالمجسمات الرابضة 
على الارض . وبالرغم من قصر العمر الفلى للفنان» فهو محترف يعيش من فنه» وله 
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حہرات یعتد بها ويظهر أثرها فيما نحسه فى تلظيماته من تكامل وقدرة على الإيحاء. بدأ 
مجسماته بالخامات الرخوة كالقماش والخيوط والالياف والاسلاك والورق» ثم ألحت 
عليه يداه القويتان ونفسه المتوثبة فى أن يتعامل مع مواد أشد صلابة» فأبدع مجسمات من 
الحديد والخشب والاسمدت. لايخطط واعيالمثل هذاالانتقال من وسيط لآخر» إنما 
بسشجيب لدوافعه الداحلية وتطلعاته الحرة» للتعبير عن أن كل شىء جميل غدا» و «أن 
الغد جدير بأن يعاش» وعلينا أن نجعل مئه شيئا أفضل من اليوم) . 

. . بفيت كلمة نختم بها تعليقنا على هذا المعرض الهام . فقد أقیم فى شهر يوليو فى عز 
الصيف» فلم بلعب دوره المننظر من التبادل اللفافى . لم يشهده طابة وأسائذة الكليات 
الفئبة » فضلا عن عزوف المشقفين والذواقة عن المعارض الفنية. لم تعقد ندوة تناقش 
منهج هذ الفدان القادم من بلد له تاريخ عربق فى الفلون الجميلة» ونقوم أشهر مده بدور 
العاصمة الشقافية لکل أوروبا لعام ۱۹۸۷ كما أشرنا سالفا. بيدما تعقد الثدوات وثلفى 
المحاضرات أحيانا حول معارض لا فيمة لها. ما فائدة التبادل الثقافى إذن؟ 

زار الفنان الشاب بلادنا مرتين . وعمل حمسة شهور من أجل التعبير عن عظمة نهر الثيل 
واهب الحياة لرادينا. وأصر على إقامة معرضه علدنا أولا لئرى كيف أحب بلادنا. لكن فلة 
من الرسميين حضروا أمسية الافتئاح » ثم . . تركناه يجلس وحپداآمام المہلى صباحا 
ومساء طوال أيام العرض . لم بظفر بزيارة تليفريونية أو إذاعبة أو نعليق فى صحيفة يومية. . 
حتی جمع حاجیاته وعاد. . إلى عاصمة أوروبا الثقافية لعام ٠۹۸۷‏ . 


۲۸ 


معارض مصرية فى الخارج 


. . فى مناسبة مرور عشر سنوات على ميثاف الصداقة بين 

مدينة القاهرة ومدينة ششوتجارت الألمانية الغربيةء أقام معهد 

العلاقات الدولية فى شتوتجارت عرضا مثيراء ضم أربعين لوحة 

وتمثالا لأربعة فثانين فطريين مصريين هم : الرسامون الملولون: 

الشيخ رمضان سويلم ٦٤(‏ سئة) ء حسن عبد الرحمن (١٤سنة)»‏ 

محمد حسن بشر (١٣سنة)ء‏ والمقال سيد أمين فايد ٤٠(‏ سنة). . 
اهتزت أعمدة الصحف الألمانية لهذا العرض» الذی آفیم طوال شهر یولیو ٠۹۸۹‏ 
والأسبوع الأول من أغسطس» ليطوف بعد ذلك ببعض المدن الهامة . ذكر المعلقون أنهم 
لأول مرة» يشاهدون فنا مصريا أصيلا» لأن كل المعارض التى زارتهم من قبل» كانت 
تقليدا باهتا للفن الأوروبى » الذى أصبح « سبرانتو » الفن - آى ١‏ لغة دولية » يتكلم بها فنانو 
العالم. آماأعمال هؤلاء الأربعة» فتتسم بالاستقلال والأصالة والتفرد» فى كل من 
الموضوع والأسلوب والرمز والمضمون» والارتباط بالجذور الثقافية المحلية : الريفية 
والتاريخية . 


استقى الصحفيون الألمان هله الآراء والأفكار» من المادة الأدبية الى ضمها الكتالرج 
الفاحر» الذى أصدره على نفقته معهد العلاقات الدولية » واستضاف أشهر العارضين اسما 
وأكبرهم سنا وهو الشيخ رمضان سويلم » مرافقا للعرض بملابسه الوطنية وشخصيته القوية 
المرحة» فهو زعيم فبيلة وشيخ قرية عرب أسكر » جنوب الجيزة. 

نظم العرض واكتشف الفنانين : أو رسولا شيرنج التى كانت المسئولة الألمانية عن 
إدارة قاعة الدكتور رجب» فى أعلى العوامة التى يشغلها معهد البردى على الثيل : 
بالاشتراك مع هرمان بولينج الصحفى الألمانى» بمساعدة من الدكتور عباس شهدى 
والدكتور صبرى منصورء الأستاذين بكليتى الفنون الجميلة بالقاهرة والمنيا. 


۲۹ 


يبدو أن السيدة شيرنج كانبة قصصية إلى جوار مهنتها كمديرة « جاليرى ١‏ . فقد وصفت 
لقاءها بالفنانين الأربعة وصفا شيْقًاء پذكرنا بأدب الرحلاث وملاحظات المستكشفين 
والأنشروبولوجيين. أشارت إلى صديقة لها أخبرتها عن الشيخ رمضانء كبير القرية 
المجاورة لمزرعتهاء الذى يخفى هوايته للرسم والتلوين عن أهله وعشيرته حتى لا 
يسخروا منه . وكيف استخدم عرجون البلح وعود الكبريت» بعد دغدغنهما بأسنانه ليكونا 
بديلا للفرشاةء ثم أبدع لوحاته بألوان الشمع والفلوماستر» فسعت إليه مع صديقتها 
وأذهلها أن ترى سبعين لوحة جذابة مشيرة» تختلف كل عن الأخرى فى القصة 
والمضمون» وإن تشابهت فى احتوائها على عناصر فرعوئية وقبطية وإسلامية» تعبر عن 
قصص الفرآن الكريم » أحداث القرية وحياة البدو وما يسودها من أساطبر. روت كيف 
أقامث له معرضا فى معهد جوتة سنة ٤۱۹۸ء‏ افتدحه الشيخ باستعراض فروسيته على ظهر 
الخيل» مصحوبا بصوت المزمار والايقاع الملازم للرجاس . 

وفى جنوب مديلة المنياء بين آلاف المقابر على الضفة الغربية من النهرء التقت بالفلاح 
١‏ حسن عبد الرحمن ‏ مع زوجته وأولاده الستة . يعمل بقالا يبيع الأدوات المدرسية 
لتلاميذ القرية » وبينها الأحبار التى شرع يرسم بها فى أوقات فراغه» ويلون جدران البيوت 
بمناظر الحج كلما عاد أصحابها من الأراضى المقدسة. وحين علم بوجود كلية فنون 
جميلة بالمنياء اخدلف إلى القسم الحرء بعد إغلاق دكانه فى المساء من كل يوم . 

الرسام الثالث « محمد حسن بشر ٠٠‏ فلاح فى قرية جئوب المنيا أيضا. تحول إلى عامل 
فى كلية الفدون» يعد الشاى للمدرسين والطلاب» وينظف القاعات ويجهز الصلصال 
لدروس تشكيل التماثيل. استهواه الجو الفنى فأعطاه المدرسون الأوراق والأقلام 
والقماش والألوان. واصطحب هوايته إلى ببته فسخر منه أهل القرية» لكنه مضى فى طريقه 
یرسم شخصیات صامتة ساكنة تنظر إلى لا شیء. وأولع بمناظر قریته فصورها فى مختلف 
ساعات النهار من الشروق إلى الغروب - كما فعل الائطباعون الفرنسيون فى مطلع القرن» 
دون ن پعرف عنهم شيا . 

الفنان الرابع مال : سيد أمين فايد. بدأ عروضه سلة ۱۹۸١‏ فى القاعة التشجيعية بأتباييه 
القاهرة. وهى غرفة ضيقة هزيلة الاضاءة رفيفة الحال فى الدور العلوى» حفلت بتماثيله 
الصغيرة المنحوتة فى الحجر الجيرى» تحتمل التأويل إلى عدة معان وتصور كائنات خيالية 
مهجنة من عدة مخلوقاث . بدأ حياته رساما محدود الألوان» يعبر عن أفكاره الداخلية التى 
تدور حول : الأغنياء والفقراء» الخير والشر» النشاط والكسل» وما إلى ذلك. يسكن 
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غرفة صغيرة فى قرية «نزلة السمّان» بجوار أهرام الجيزة. وهو من أصل ليبى» استقر 
أجداده هناك منذ ماثة وحمسين عاما. 

هكذا يحيا الفنان الفطرى . تشب فى صدره رغبة عارمة بين سن الثلاثين والأربعين› 
للتعبیر عن خحلجات نفسه وتجسید خیالاته وأحلامه. قد يخفى نشاطه الابداعی عن قرب 
المقربين حشية السخرية » كما فعل الشيخ رمضان سويلم» قبل أن تقنعه «أورسولا» بأن ما 
رسمه جدير بالعرض والتقدير. وقد يمارسه كهواية محببة» ویکسب عیشه من عمل آخر 
كماكان الحال مع حسن عبد الرحمن. أو ستيقظ فيه الرغبة حين يوضع فى المناخ 
المناسب كما حدث مع محمد حسن بشر. وفى أحيان نادرة تدفعه الحاجة وانغلاق سبل 
الرزق» إلى عرض ابداعه وبيعه مثل سيد أمين فايد» حين عرض تماثيله الراثعة بخمسة 
جليهات للقطعة الواحدة . من هذه الطائفة الأخيرة: محمود اللبان» الذى يرفض أن يحدد 
أسعار تماثيله . ومن أمغلة التحول إلى الاحتراف تحت ضغط الظروف الاقتصادية 
والاجتماعية : الملكة السابقة فريدة التی رحلت عنافی عام ۱۹۸٩‏ . 


انفردت «المصور؛ بالحديث عن الفن الفطرى مئذ تخصيص صفحاتها التشكيلية سنة 
٠١‏ أسوة بما يجرى فى المجلات الأسبوعية الكبرى فى الدول المتقدمة. انفردت 
بالحديث عن الفنانين الفطريين فى مصر والخارج» والأبحاث العالمية التى توضع حول 
تفسير وتحليل ابداعهم النابع من القلب . وبنت الدعوة إلى اشراكهم فى المحافل الدولية ء 
خاصة «ترينالى براتسلافا» - المعرض الدولى الوحيد الذى يقام كل ثلاث سنوات فى 
تشيكوسلوفاكيا . تشترك فيه معظم الدول العربية صغيرها وكبيرها ما عدا مصر . 
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فتون جميلة بلا فواعد٠‏ 


أفيم فى قاعة الفلون التشكيلية بالأوبراء عرض لفلون سجاد الحرائية المرسم» من 
إبداع أطفال ونساء ورجال قرية الحرائية ما بين سن الثامنة وسن الأربعين . فرية الحرانية 
الريفية تقع بين الحقول» على مسيرة أربعة كيلو مترات من شارع الهرم بالجيزة. طبقت 
شھرتها آفاق معظم بلدان آوروبا وأمریکاء منذ آقام فیها المهلدس رمسیس ویصا (۱۹۱۱ - 
٤‏ وانشاً مرکزه الغنى للسجاد والباتيك حوالی عام٤‏ ۱۹۵ حيث تردد عليه نخبة من 
الموهوبين من الفلاحين الذين لایدرون من أمر دنياهم» سوی ما حيط بهم من بیوٽت 
الطين والحقول المترامية تخير فراءها فى مواسم الحصاد. والأشجار بأنواعها وألوانها 
والنخيل»› والهيش المتزاحم على شطان الجداول والترع» حيث تسبح إناث البط والأوز 
وخلفها صفوف الصغار. والسواقى والجاموس والقطط والكلاب والحميرء والطيور 
المحلقة فوق المشهد النادرء الذى افتقدته المدينة من زمن بعيد. 

احتلف هؤلاء القرويون إلى المركز الفنى الذى شيده رمسيس ويصا وزوجته صوفى 
ووالدها الفنان حبیب جورجی (۱۸۹۲ - »)۱۹٦۵‏ وکان فیلسوفا ومفکراء پری أن 
الإنسان فئان بطبعه» لو تركناه على سجيته لأبدع بفطرته لوحات وتماثيل» تخلب اللب 
وتبهج النفس لما تدسم به من صدق العاطفة وحرية التعبير . فى ضوء هذه الشعاليم 
والوصاياء أقام رمسیس وزو جته صوفی يتا من اللبن» مستلهما من الطرز الاسلامية 
والقبطية الفديمة» التى أحياها المهلدس حسن فتحى ( ٩۹‏ - ۱۹۸۹ ) وأسماها عمارة 
الفقراء . شيدا بجواره سقيفة تحولت فيما بعد إلى ورشة ( ستوديو ) تنتظمها عدة أنوال 
مختلفة الأحجام يجلس إليها القرويون يصورون بخيوط الصوف الملونةق ما یخطر فی 
خيالهم من موضوعات . لا يتدحل أحد فى توجيه إبداعهم » إنما يرشدهم إلى كيفية 
اسشخدام الأنوال والأدوات› وما يتعلق بالعمل من استخلاص الصيغات الطبيعية من 
النباتات والصخور والحشرات» بعيدا عن الألوان المصنعة كيمائياء التى لا تصمد لضوء 
الشمس وعوامل التعرية . رحل کل من حبیب جورجی وزوج ابنته رمسيس ویصاء وبقیت 
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صوفى» تستأئف الطريق وتكمل الرسالة. واتسع النشاط واتسع نطاقها حتى شملت فن 
العمارة والغدون التطبيقية وفن التمثال . إلا أنها كانت واقعة تحت الثأثير الطاغى لاتجاهات 
«الأرنوفو)» التى انتشرت الابداعى فى القرية الفنانة» حتى شاعت آنرال السجاد فى 
البيوت» وتعلم الأبناء عن الآباء والأجدادء واشٹرکوا جمیعا جنبا إلى جلب فى معارض 
مشيرة» كالتى أقيمت فى قاعة الفنون التشكيلية بالأربرا. وکم سافرت سجاجیدهم 
للخارج٠‏ تحمل إلى أوروبا رسائل فلون الحرانية» وتصدر اسمهاعنارين الصحف 
والمجلات هناك . وکثیرا ما تحدث «حبیب جورجی» عن آفکاره وفلسفته فی محاضراتٿث 
دراسات القاها فى مختلف البلدان الاوربية » جديرة بأن تجمعها وزارة الثقافة وتدشرها. 

موضوعات العارضين جميعا تتفق فى استلهام البيثة المحيطة والعناصر التى أسلفنا 
الإشارة إليهاء والحكايات الشعبية كسيرة «أبو زيد الهلالى؟. وقصص الفرآن الكريم حول 
الطوفان وسفينة نوح . إلا ان - صياغتهم الفنية لا شأن لها بواقع الرؤية السطحية› من حيٹث 
قواعد المنظور ومحاكاة ألوان الطبيعة . فالجاموس أبيض أحيانا ووجوه البشر خضراء 
وحمراء» والعناصر تتوزع صفحة السجاد» مصفوفة أو متناثرة» لكنها فى كل الآحيان ذات 
ایقاع موسیقی وتکوین بهیج جذاب» دون آن یدری أصحابهاء أن هذه السمات من معابير 
الفن الحديث. وأن مخالفة الألوان للواقع والمبالغة فى رسم الأطراف من أسس الفن 
التعبيرى . أنما هو الصدق والحرية والرغبة فى التعبير تكمن خحلف هذا الجمال الذى يغمر 
الوجدان» والمضمون الإنسانى الذى يثير الفكر والخيال . 

يرى الباحثون فى الفن الفطرى » أنه فى منزلة حط الدفاع الأخير الذى يحفظ علاقة الفن 
بالحياة والمجتمع» بعد أن تقطعت كل الأواصر على منبح القجريد العبش . . 
اللاشكلى . . اللاموضوعى . . اللاتشخيصى . . وإن كان فنانو الحرانية يشكلون اتجاها 
ذهنياء فهم لا يتفقون فى الأسلوب. . كما يبدو للناظر السطحی» بل يختلفون من حيث 
الصياغة والاداء ومنطق الرسم والتلوين. أما تشابه الموضوعات فمرجعه إلى وحدة 
الثقافة› من حيث هى عادات وتقاليد ومعتقدات وحضارة وطريقة حياة» لذلك يختلف 
الأمر مع الفنان الفطرى المحتك بحضارة العصر» إذ تختلف لديه مرضوعات التعبين مع 
الابتعاد عن المعايير الفنية التقليدية منها والحديثة كأى فنان فطرى آخر . 


من النماذج البارزة فى السجاجيد السبعين الى انعظہمت جدران قاعتی العرضص فی مہئی 
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الاوبراء تصميم ملحمى ٥×٤ , ١‏ ,۲ متريصور حياة القرية » أبدعته الفنانة سميحة سنة 
۵ . وتصميم آخر ۳×۲ أمتار يصور قصة سفينة نوح» ممهورا بتوقيع «أبوضحى۲» ولا 
نستطيع أن نذكر شيشا عن هؤلاء الموهوبين من حيث العمر والتاريخ الفنى لعدم وجود 
كتالوج يتضمن تلك المعلومات الضرورية» وتاريخ القرية ذاث الشهرة العالمية. 

الفن الفطرى» الذى يشغل بال المفكرين والمعنيين بالفنون المرئية» فى آسيا وأوروبا 
وأمریکا مئل عشرات السنیین » عندما آقامت تشیکوسلوفاکیا أول ترینالی للفن الفطری فى 
مدینة براتسلافا سنة ۰۱۹٩٩‏ بل میڈ اکتشاف هنری روسو ۱۸٤٤(‏ - ۱۹۱۰) موطف 
الجمرك» وأول من تعرفنا فى رسومه الملونة على الفن الفطرى» اكتشفه الرسام الفرنسى 
بول سينياك (۱۸۹۳ - (۱۹۳١‏ - وأشركه بانتظام فى معارض «جمعية الفدائين المستقلين» 
منذ عام ۱۸۸٦‏ - كان يسمى حينذاك «الفن الساذج»ء لكنه تغير إلى اصطلاح الفن الفطرى 
مئل عام ۱۹٩٩‏ . 
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الطن الإثنوجرافى 
الطنانة؛ أرسولا شتالدر(۱۹۵۲) 


الأصل فى مصطلح «اثنوجرافى» أله يبحث فى المتتجات الفنية التطبيقية » الدالة على 
ثقافة الشعوب عبر العصور. وفى شارع القصر العينى بالقاهرة يوجد معحف النوجرافى - 
يطلقون عليه تجاوزا «معحف الفنون الشعبية» يحتوى على مقتنيات تمشل تطور الثقافة 
الاجتماعية عبر العصورمشل: هودج العروس وصندوقها التقليدى المزين بالألوان 
والملصقات من الخارج وله غطاء نصف أسطوائى» تحتفط فيه بشيابها. كما يضم المتحف 
أدوات شعبية كالربابة ء ومختلف حاجات الحياة اليومية. 

الاثدوجرافيا فرع من «الائثروبولوجيا - أى علم السلالات البشرية. وقد اخترنا علوان 
هذه العجالة» بعد مشاهدتنا معرض الفدائة السويسرية : أرسولا شتالدرء الذى أقامته فى 
القاعة الكبرى لأتيليه القاهرة جماعة الكتاب والفنانين استئنافا لمعارض مماثلة فى أوربا. 
أكثر من ثلاثين لوحة متوسطة المساحة تننظم أسطحها «أشياء صغيرة» عبارة عن تفايات 
جمعتها من شوارع القاهرة والشواطىء المصرية . بقايا ومهملات مثل : توكة حزام. . 
أجزاء من عروسة بلاستيكية . . قطعة من ورقة مالية. . حدوة حصان. . مصاصة مياه 
غازية . . منفاش الكعك . . فردة حلق . . أو زرار. . أو برازة. إلخ. 

لذلك رأينا أن نسك مصطلح «الفن الاثنوجرافى» على هذه القشكيلات البارزة» الى 
ألصقتها أرسولا على أسطح لوحاتهاء فى تنظيمات جمالية واضحة . وإذا كانت لوحاتها ل 
تحمل مضامين اجتماعية ولا توجه خطابا للمتلقين ٠‏ إلا أنها تريح الستار بلا جدال» عن 
ثقافة أصحاب تلك النفايات والبقايا - من حيث أن الثقافة أسلوب للحياة. 

بدأت الفنانة هذه التجربة فی عام ۱۹۹۲ء حين شرعت تلتقط أشياء صخيرة عديمة 
القيمة من فوق رمال الشواطىء الأوروبية. وحین أقہلت على بلادنا وجدت طابعا غریبا 
وجوا مختلفامن كل الوجوه عن وطلها الذى يعتبر فى أكثر بلاد أوروبا تقدما. مضت 
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تطوف بشوارع القاهرة مبهرة بكل ما تراه . تنحنى على الأرض بين لحظة وأخرى» لتقضع 
فی حقيبة يدها ما پلفت نظرها مما يفترش شوارعنا من نفايات» حتى أن بعض المعلقين 
تصور آنها تهوى جمع القمامة إلا أنها فى واقع الأمر على درجة عالية من الثقافة والمعرفة 
والدراسة الأكاديمية. فقد ولدت فی مدینة لوسیرن بسویسرا عام ۰۱۹٥۳‏ وما کادت تبلغ 
العشرين من عمرها حتى كانت قد أكملت تعليمها كمصممة معمارية. وفى الرابعة 
والعشرين» تخرجت فى القسم الحر فى أكاديمية الفنون التطبيقية » بعد أن تخصصت فى 
التعبير بالأسلوب التكعيبى وبدأت حياتها العملية كفنانة تحترف الرسوم التوضيحية» ومنذ 
عام ۱۹۹۲ء تمتلكها هواية الطواف بشواطىء أوروبا وجمع ما ينششر عليها من نفابات 
وپقایا, 

اتخذث عروضها مدذ ذلك الحين أسماء غريبة على ميدان الفلون المرئية. ففى قاعة 
متحف الفدون التطبيقية فى مدينة زيورخ بسويسراء أقامت أول معارضها بعئوان «الجنوح 
إلى شواطیء آوروبا! قدمت فيه باكورة تشکیلاتها من المهملات والمخلفات وفی جالیرى 
أكاديمية الفنون الجميلة فى نفس المديدة» عرضت سلسلة لوحات بعنوان «أشياء على 
شاطىء البحر؟. تكوينات مما جمعته من العناصر الصغيرة» التى بدأث تستحوذ على 
اهتمامها. ثم عادت إلى مسقط رأسهاء حیٹ أقامت معرضا سنة ۱۹۹٩‏ بعنوان «أخبار من 
القارة» وفى نفس العام ذهبت إلى هولندا» حيث شاهد المواطنون سلسلة لوحات بعنوان 
«قد يخرج من التراب تبر . وهو عنوان يشير إلى أفكارها الفلسفية » ونظرتها الجمالية إلى 
الحياة فى أبسط صورها. أما معرضها الذى نحن بصددهء فيحمل عنوان «البحث عن 
بقايا» . 


وليست هذه هى المرة الأرلىء الى شاهد فيها جمهور الذواقة والنقاد والفنائين فى 
القاهرة» معرضاسويسريا من هذ الطراز الاثنوجرافى . مدذ سنوات» أقام الفنان 
«نوتفيتال! > وهو من المشاهير - عرضا فى إحدى قاعات مجمع الفنون بالزمالك 
(اخناتون)ء يتألف من مجموعة بلاليص باللون الأبيض مشفوعة بيعض الأدوات الريفية 
المصرية مثل : حجر الرحاية والمزمار الصعيدى الطويل . إلا إن أعمال «فيتال» تدخل فى 
باب ما یسمی بالتجهیزات (أنستاليشن) - وهو ليس فنا ولكنه يستهدف توزيع عاصر سابقة 
التجهيز فى قاعة العرض» تضفى على المتلقى جوا نفسيا ووجدانيا وذهنيا معيناء وقد ظهر 
هذا النوع من العروض لأول مرة فى مطلع الستينيات› وإذا كنا نطلق مصطلح «اثنو جرافى» 
۳٦‏ 


على ما فدمه نوت فپتال»› فلأنه يشترك مع عروض مواطنته «أورسولا» فى الكشف عن 
ضرب من الثقافة الاجتماعية . 


والواقع أن سويسراء بالرغم من آنها بلد صغيرء فقد أهدت إلى الحركة المرثية فى 
آوروبا والعالم عدة فنائین مرموقین»› یتصدرهم بول کلی (۱۸۷۹ - )۱۹٤١‏ الذى كان 
رساما ملونا وفيلسوفا ومهندسا ورياضيا فى نفس الوقت» وكان من مؤسسى مدرسة 
«العمارة والتصمیم الفنی» - الباو هاوس - مع الروسی فاسیلی کاندینسکی ۱۸۸١(‏ - 
..,.)٤‏ وتعتبر محاضراته عن الإبداع الفنى» الثى ألقاها حول الحداثة» استكمالا 
لبظرية الروحانية فى الفن» التى وضعها كاندينسكى سنة .۱١١١‏ ومن المعروف أن 
«الباوهاوس» قد أنشأها المهندس الشاب «فالتر جر وبيرس» فى مدينة ‏ فيمار ١‏ جثوب 
ألمانيا سنة ۱۹۱۹ء كان لها أثر عميق فى تغيير مفاهيم الفنون المرثبة فى القرن العشرين»› 
حاصة فى العمارة والفنون التطبيقيةء لكن بالرغم من ثورتها على المفاهيم والمعايير 
القليدية » فإنها تبتعد عنها كثيراء فقد طرح بول كلى على سبيل المثال» نظرية تقول بأن 
الفنان يشبه ساق الشجرة» يمتص جذوره من الأرض غلاء يسرى فيه صاعدا إلى أعلى› 
حيث يتشكل تاج الشجرة على هيئة فروع وأوراق وثمار» تختلف فى شكلها عن الجذور 
الدفينة فى التربة » هكذا يصور الفنان الطبيعة » ينظر إليها ويتأملهاوبرسمها ويلونها» مضيفا 
إليها مدركاته وأفكاره ومشاعره وتعبيراته » التى تختلف ظاهريا عن البيئة الواقعية» ولكنها 
فى واقع الأمر مستقاة منها . 

إلا إن مفهوم مصطلح « فن قد تطور عبر السنين»› خحاصة بعد اللحرب العالمية الثانية. 
فبعد أن كان فنا جميلا مقصورا على اللوحة والتمشال » تطور إلى ما نطلق عليه مصطلح 
«افئون مرثية!» حيث أصبح يتضمن ابداعات جديدة تعتمد على تكلولو جيا متقدمة وخامات 
لم تكن معروفة مسبقا. حتى مفهوم « الجمال » تغير إلى حد أن المفكر جان دوبوفيه 
۱۹۸٩٥ - ۱۹۰۱(‏ ) نادی بو جود معاییر جديدة› تختلف جوهريا مع المعايير التقليدية› 
التى تعتبر حصيلة ثقافة متوارلة عبر العصور. 

كما تغير مفهوم اللوحة والتمثال» فأصبحت الأولى - أى اللوحة - مجسمة أحياناء 
ودخلت عليها حامات كالرفت والقطران والأسفلت والحديد والخشب والقماش والورق 
وما إلى ذلك . كذلك دخلت الألوان على فن التمثال»ء رخحامات كالقش والنفايات 
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والخردة. وتشكلت بعض اللوحات وال مائيل بأشعة الليزر الملونة بمايسمى 
«الهولوجرافى). . ولم يعد غريبا فى هذا الاطار الجديد للنشاط الابداعى» أن نرى فنانة 
مغل أورسولا السويسرية تعسرض أعمالها التى أشرنا إليهاء وأصبح علينا - نحن النقاد 
والمؤرحين - أن نلاحق تلك الابتكارات بالتحليل والتصنيف› وأن نضع لها أسماء 
تناسبها. من هنا. . . رأينا أن ما قدمته أ رسولا فى قاعة أتيليه القاهرة» يمکن تسمیته ٻالفن 
الالوجرافى . 


۱A 


الفصل الثالث 
مداخل الحداخة التشكيلية 


لا توطئة 

الأصالة والمعاصرة 

ت إشکاليات الفن الحديث 

ل الحداثة بين العلم والارعجال 

0 الدادا . . . فی کباریه فولتیر 

لا قصة الحدائة الغربية فى الاتاد السوفيتى 
بانوراما الفن الصرى الحديث 


۱۳۹ 


توطئة؛ 


كثيرا ما يستخدم الفدانون وعامة المثقفين كلمتى «الفن» و«الجمال» كمترادفات تحمل 
نفس المعنى لا يستخدمون كلمة «استطيقا ٠٠‏ إما لأنهم لا يعرفونهاء أو ظا منهم أنها 
مشلهماء إلا أن اجيروم سنولنتتزا شرح الفارق بين الألفاظ الثلاثة » فى الباب الأول من 
كتاب «النقد الفبى» الذى ترجمته هيشة الكتاب سدة ۱۹۸١‏ . من المهم تعريف 
المصطلحات التى يستخدمها النقاد ويظن غير المختصين أنها ضرب من الحذلقة» مع أن 
الأمر أبعد من ذلك خطراء فالجمال نسبى يختلف من ثفافة لأخحرى» ويشير إلى «جاذبية 
الاشياء وقيمتها» و «الفن انتاج مرضوعات أو خلقها بالجهد البشرى». أما ١‏ الاستطيقا ١‏ 
فمشتقة من الكلمة اليونانية sأوه‏ اة » بمعنى «إدراك موضوعات طريفة والتطلع إليها 
وهى التى اشتقت منها الكلمة الانجليزية esthtه»‏ وتترجم جوازا «علم الجمال». هکذا 
يكون الجمال قيمة الموضوع . . والفن خلقه. . والاستطيقا إدراكه والتطلع إليه. . 

يتلاول هذا الكتاب الحداثة التشكيلية على مشارف القرن الحادى والعشرين فى ضوء 
هذه التفسيراٽ. . 
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الأصالة والمحاصرة 


. . الأصالة الفنية ليست الأصولية أو الموروث من العادات 
والتقاليد. والمعاصرة ليست مطلقة بل محددة بتاريخ المجتمم 
وثقافته وبتفسير معنى المصطلح ذاته . كماأنها فى العلوم غيرها 
فى الآداب والفنون . قد تتخذ بعض المجتمعات مظاهر عصرية؛ 
لكنها متخلفة من حيث العادات والتقاليد وأساليب ونوعية 
الانتاج. فلكل مجتمع ثفافته . وتتنيع الشقافات فى عصرنا 
الراهن؛ بين ثقافة العصر الحجرى وأخرى تتحكم من بعد فى 
إنزال المركبات على الأجرام السماوية. . 
الفنان الذى يعيش فى مجتمع ثقافته زراعية» لا يكون معاصرا إذا انتهج سلوك عصر 
القضاء» لأله ينفصل بذلك عن شعبه ويفقد دوره فيه . وربما تفسر هله الملاحظة عزوف 
جماهيرنا من المتعلمين والمثقفين عن تذوق الفلنون الجميلة والتشكيلية التى تقدم لهم فى 
فاعات العرض» المزدحمة باللوحات والتماثيل والأشغال الفنية على مدار العام . 
فمعاصرة الفنان لا تعنى انفصاله عن ثقافة مجتمعه» والهجرة بإبداعه إلى ثقافة أحرى» بل 
تعلى اتحديث» ثقافته المحلية. 
وكما تنخذ المعاصرة معلى التحديث» تعخذ « الأصالة ١‏ معنى الارتباط بالجذور 
التاريخية والجغرافية والثقافية» وهو ما نسميه « الهوية .٠‏ ويتم تحديث المجتمع من خلال 
امكاناته المادية والذهنية» فى ضوء العراث - الذى هو حكمة التاريخ وحصيلة خحہراته . 
فالأصالة من الناحية النظرية هى إيجاد حلول مبتكرة ناء على حبرات سابقة» لمواجهة 
مواقف تفرضها متغيرات جديدة . بنطبتق هذا التعريف من الناحية السيكولوجية على الإبدلع 
الفنى - من حيث أنه ١‏ اسشجابة ١‏ لمثيرات معيدة . وتختلف النتيجة من فئان لآخر» كل 
حسب هوينه وثقافته . أما فى العلْم فتتوحد النتائج لدى الجميع . 


لا تكمن الأصالة الفنية فى الفكرة الموضوعية فحسب» بل أيضا فى أسلوب الحل . 
لذلك نشعر بالألفة نحو تمشال ١‏ نهضة مصر» الذى أقيم تجسيذا للمعانى الثبيلة الى 
سفرت عنها ثورة ۹١۱۹ء‏ بأسلوب وثيق الصلة بتاريخنا وتراثنا بالرغم من السمات التى 
تربطه برومائسية أوروبا آنذاك . ونُحس بالغربة مع أسود كوبرى قصر النيل » لبعدها عن 
ثقافتنا ولأنها صنعت من وجهة نظر أوروبية باعتبارنا أفريقيين نحيا بين النمور والأسود 
والتماسيح. ٠‏ 

وتخدلف الصياغة وتتلوع العناصر بتنوع الثقافات مع وحدة الموضوع . فتمثال الشاعر 
«أحمد شوقى» فى حديقة الحرية بالقاهرة» يختلف فى صياغته عن تمثال الأديب «أونوريه 
دی بلزاك» المقام فی باریس . لقد نحت «أوجست رودان» رأس الأديب فقط وترك باقى 
الصخر الغفل تعبيرًا عن العظمة والخلود. وهو أمر يتفق مع ثقافة المجتمع الفرنسى من 
جميع الوجوه. 

يمكن ملاحظة نفس الشىء فى ميدان الأدب حين تتفق القصص فى الموضرع 
وتختلف فى الصياغة وطبيعة الحياة والتقاليد. مثل «فيس وليلى» العربية. . و اروميو 
وجولييت' الانجليزية . . و حسرو وشيرين الفارسية» . التشابه واضح فى الأعمال الثلاثة 
من حيث الموضوع » آما الاختلافات الجذرية فتعود إلى الأصالة - آى الارتباط بالثقافة 
المحلية. 

والأصالة تتضمن التطوير فى ضوء المتغبرات المادية والشكلية . فكماتنغير ألفاظ 
اللغة» تشغير عناصر التشكيل وحاماته فى الفدون الجميلة . وكما تظهر كلمات جديدة 
وصياغات وعبارات وقوالب قصصية وشحرية » تظهر تكوينات ومعايبر جمالية وابتكارات 
شكلية فى الفنون المرثية» وهى شأن التجديدات الأدبية » لا ينبغى أن تنقطع عن الأصول 
والجدور. لكنها لا تعنى إعادة الماضى والإحجام عن التغيير والتطوير وعدم الاستفادة من 
الثقافات الأحرى من حيث الخامات والحلول الفئية . أو الرجوع فى الرسم إلى أسلوب 
الواسطى أو بهزاد من فنانى العصور الاسلاميةء أو رسم العيون اللوزية المنظورة من مام 
على النسق الفرعونى» أو التزمت ورفض التشخيص والنزوع إلى التجريد الهندسى 
باستخدام وحدات زخرفية تقليدية » تشاهد عادة فى أشغال الخشب المخروط أو الخيامية 
وصوانی النحاس . 
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فى الأصالة مجال للتطوير والتغيير وتبادل التأثير والتأثر مع الفقافات الأحرى» لكنها 
الدرع الواقية للفقافة المحلية من الضياع والاندثار وفقدان الهوية وانقطاع الشراصل 
التاريخى . وتثرّى وتتدعم وتتأكد بالمعاصرة» لأنهما وجهان لعملية واحدة. لا وجود 
لواحدة دون الأخرى . 

تتضمن المعاصرة أيضا معنى التزامن والمواكبة . كأن تظهر مجموعة من المفكرين أو 
الفنانين فى آماكن مختلفة فى وقت واحد وقد يحملون أفكارا متشابهة. كما حدث سنة 
٢‏ حین فجرت حرکة «الدادا) فی مدينة «زیورخ؟ بسویسرا - وکانٹ تنادی سقو ط 
الفنون التقليدية من شعر ونثر وموسيقا وفنون جميلة » وتدعر إلى أساليب تعبيرية جديدة 
أسفرت فيما بعد عن «السيريالية؟ أو «الأوتوماتيكية! وإنكار المعايير الفنية المعمول بها. 
انبشق هذا التمرد الفلسفى الفنى فى معظم أنحاء أوروبا فى وقت واحد أثناء الحرب العالمية 
الأولى وفى أعقابها . وفى القرن التاسع عشر تعاصر الاتجاء الرومانسى فى الموسيقا - 
على يد البولندى افريدريك شوبان»» معه فى الأدب بزعامة الفرنسى افيكتور 
هوجو»» معه فى الرسم والتلوين عند الفرنسى أيضا «ايوجين دى لاكروا». لكن هذا 
المعنى للمعاصرة کان مختلفا فی القرنین ال ١۱و‏ ال ۱۷ حن تتحررت شعوب غرب أوروبا 
من الكثير من قيود العصور الرسطى» بينما بقى الغرب والجنوب على حاله من التخلف . 
أصبح المجتمع يتصف بالمعاصرة حين تنوافق أفكاره وثقافته وأدواته مع معطيات النماذج 
الجديدة (الاهرام /٠١ /٩‏ ۱۹۸۷). 

لكن الذى يهمنا فى تطور تفسير الاصطلاح ما أشار إليه الدكتور «السيد شلبى» (الاهرام 
۷/۲ من أن المدلول تغير فى القرن التاسع عشر إلى معنى «التحديث». ذلك أن 
الهنود والصينيين والمصريين شرعوا آنذاك»› فی تطویر بلادهم وتحدیثهاء فاخحتلط مفهوم 
المعاصرة بالحداثة بمعنى التطور المادى والتماسك المعلرى فى وقت واحد. 

ثمة معان أحرى للمعاصرة تتعلق بالتزامن بين الأحداث والابداع الفنى. من 
أفضل نماذج هذا التزامن لوحة ١‏ جيرنيكا » لعبقرى القرن العشرين: بابلو بيكاسو 
۱۸۸١(‏ - ۱۹۷۳). التى يعتبرها النقاد والمؤرخون «تحفة القرن». وهى الصورة الصرحية 
التى أبدعها سلة ۱۹۳۷ء بعد عام واحد من إغارة الطائرات النازية على قرية «جيرنيكا» 
الأسبانية وهدمها على رؤوس سكانها لحساب الدكتاتور افرانكو» . ولوحة «الحرية ثقود 
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الشعب» للرسام الفرنسی يوجین دولاکروا (۱۷۹۸ - ۳١۱۸)ء‏ تعبيرا عن جو الحرية الذى 
کان پسود فرنسا. ولوحة فریق الاعدام فی ۳ مایو ۱۸۰۸ للرسام الأسبانی فرائشسکو جویا 
۱۷٤ ۲(‏ - ۱۸۲۸) التى عبر بها عن احتجاجه على فظائع الغزو الفرنسى لأسبانيا . 

كان الفنانون قبل القرن التاسع عشر يعملون فى جماعات على هيئة اتحادات أو 
ستوديوهات تشفذ التكليفات والمقاولات العامة. أو فى ورش ملحقة بقصور السادة 
والحكام» أو كفنانين خصوصيين فى البلاط لتحقيق رغباث الملوك والأمراء. ولم تظهر 
الاتجاهات الفردية إلا بعد انفراط عقد تلك المؤسسات» بعد أن قضت الثورة الفرنسية 
على النظام الاقطاعى فى خحتام القرن اللامن عشر . أصبحت الفنون الجميلة تلعب دورا 
ثقافيا موازيا لدور الأدب والشعر والمسرح والموسيقا. وأصبح الفنان صاحب رسالة ورأى 
وفلسفة وأسلوب وشخصية تميزه عن الآحرين. وتوقف عن كونه منفغا لرغبات السادة 
ورجال الدين الذين حاولا التدخل فى توجيه الغئانين فى بدايات تحررهم . وباستقلال 
الفعان انبشقت قضايا الاتجاهات الأسلربية والمدارس الفنية والأصالة والمعاصرة وظهر 
الناقد الفنى ليقوم بالتفسير والتقييم والتواصل بين الفنان وجمهور المتلقين والذواقة» بعد 
أن كان لصاحب العمل أو رجل الدين و المقاول الكلمة النهائية فى عمل الفدان» كما هر 
اللحال الآن السبة للموطفين الرسميين المسثولين عن ادارة الحركة الفبية فى الدول 
المتخلفة» حيث لا يسمح للنقاد بالقيام بدورهم التاريخى » الذى بدأه فى العصر الحديث 
الناقد والمؤرخ الایطالی جیررجیو فازاری (۱۵۱۱ - »)۱٥۷۳‏ بکتابه عن ١‏ حياة مشاهیر 
المعماريين الايطاليين والرسامين والمثالين» . صدر لأول مرة سنة ٠١١١‏ ولولاه ما عرفا 
تفاصيل حياة وآعمال ميکل أنجلو» و «دافنشى! وغيرهما. 
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المعاصرة فى المجتمعات النامية » والمتخلفة هى «التحديث» - أى الارتقاء بلقافة 
المجتمع من حلال إمكاناته كما أسلفنا القول . أما المعاصرة بمعلى تقليد أو نقل نماذج 
الابداع فى أكثر الدول تقدماء فنابعة من السيل الإعلامى الجارف الذى يجاح الدول 
المتخلفة وبصيبها باليأس والاكتثاب الاجتماعى . يساعد على شيوع هذاالمفهوم جمهرة 
المبعوثين إلى تلك الدول من هيئة تدريس الكليات الفنية » غير المحصنين بمعرنة كافية 
بتراڻهم وثقافتهم . خحاصة أن هذه الكليات محرومة من أى دراسات نظرية ذات قيمة. كما 
أن خحريجيها لا يجيدون قراءة الكتب الأجنبية مما يجعل عقولهم ميدانا سهلا للغزو الثقافى 
من قبل الدول التى يبعثون إليها . فيتعلمون لغدها ويعثنقون أفكارها المدونة فى كتبها . 
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وقضية الأصالة والمعاصرة لا تحظى بهذا الاهتمام البالغء إلا فى المجتمعات 
المتخلفة التى تتسم بالصراع الدائم بين الانسان وبيئته ومحاولته التكيف واصطناع الأفكار 
والآدوات لإخحضاعها لإراداته. ثم يعدل من سلوكه ويكيفه ليتأقلم معها فى ثوبها الجديد - 
أى يعاصرها. ومن هذه البديهية يتضح أن المعاصرة «عملية» مرهونة بظروف بيئية تختلف 
من مجتمع لآخر. فلا يمكن اتخاذ أشكال ثقافية لمجتمع نموذجا یحتذیه مجتمع آخر فى 
بيغة مختلفة . هكذا تدضح فكرة «الأصالة» من حيث هى ارتباط بالفقافة المحلية - أى 
الهوية . فالتغيير الثقافى بهدف المعاصرة ينبع من الداخل » ولايشع من أمريكا كما هو 
الحال بعد الحرب العالمية الثانية » كما جاء فى كتاب اتغيير العالم» للدكتور أنور عبد 
الملك (نظر «عالم المعرفة! نوفمبر .)۱۹۸١‏ نحن نعلم أنه لا سبيل إلى عودة التعبير الفنى 
إلى الأساليب الكلاسيكية وأن التغییر حتمى . لکنا نعلم أيضا أن أساليب التغيير تختلف من 
مجتمع إلى آخر» وإلاً شاهت الفنون واخحتلطت مفاهيمها وفقدت رسالتها وانفصلت عن 
المجتمع والبيئة التى توجد فيهاء كما هو الحال فى مصر ومعظم بلدان العالم الثالث . ففى 
بينالى الاسكندرية سنة ۱۹۸٠١‏ نالت قبرص الجائرة الأولى فى فن النحت (آى فن التمشال) 
على كمية من الزلط ألقاها المتسابق فى ركن إحدى قاعات الدور العلوى من المبنى . وقبل 
ذلك بتسع سنوات )۱۹۷١(‏ وفى نفس البينالى » منحت جائرة الرسم الملون لششكيل 
مجسم يمن رؤيته من الجهات الأربع بارتفاع متر تقريباء تتخلله مصابيح مضيئة وأجهزة 
کهربية ! 

حين ابتكرت الثقافات المثقدمة فنونا وأساليب تعبيرية وخامات تشكيلية » ابتكرت معها 
أسماء تشير إلى المضمون أو الشكل أو الخامة أو الأسلوب» ولم تسجن نفسها فى ثبت 
الأسماء القديمة حتى لا تشوهها بالخروج على تقاليدهاء بل أضافت إليها لتواجه التغيرات 
الجديدة بأشكال تعبيرية معاصرة . من ذلك فن «الكونسبتوال» و«البوفيراو «الامبوسيبل» 
و«الايرت ورك» و«الهابننج» و «الأنفايرونمنت». . إلخ . وإذا اتصفت هذه الأشكال 
والأساليب التعبيرية بالمعاصرة» فلأنها تلبى احتياجات الثقافات التى ظهرت فيها. فهى 
تنتشر فى بعض دول غرب أوروبا بينما تنعدم تقريبا فى الشرق والاتحاد السوفييتى 
والصين . كما أن فئون «الهولوجرافى» و«الفيديو» توجد فقط فى الدول الغنية مثل الولايات 
المتحدة واليابان» وعلى نطاق ضيق فى فرنسا وقلة من الدول. 

وإذا كانت فدون الفيديو والهولوجرافى تواكب أو تعاصر الاكتشافات العلمية الأخيرة» 
فكلاهما - أى العلم والفن - ركن من أركان الثقافة الإنسانية . كما أن لها طبيعية تبادلية 
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تغير الصور الذهنية التى يتخيلها الفنان عن البيئة ووسائل التعبير عن الواقع الجديد. ففى 
فن الهولوجرافى يستخدم الفنان أشعة الليزر ليجسد فى الفراغ تكوينات ايهامية يراها 
المتلقى من جميع الزوايا. هكذا تعغخير صور الواقع فى خيال الفنانين كلما آلقى العلم 
أضراءه عليه . كما أن الخيال الفنى يفتح آفاقا جديدة للعلم والعلماء. ومن المعروف أن 
الاتجاه الانطباعى أو التأثرى فى فن التلوين يستند إلى فكرة تحليل الضوء. ولاحظ الناقد 
المؤرخ «فيرنر هافتمان» فى مؤلفه القيم عن فن الرسم الملون فى القرن العشرين» أن بعض 
الأساليب التعبيرية عاصرت طهور نظريات علمية معينة. فمايسمى بالوحشية. . 
والتكعيبية. . والمستقبلية . . والتجريدية - مدارس تصويرية ظهرت مع النظرية الكمية 
للعالم «بلانك»» و «كتاب تفسير الأحلام! لسيجموند فرويد» واكتشاف «ألبرت أينشتين» 
للنظرية النسبية » وإعلان «مدكوفسكى! لنظريعه عن الفراغ والزمن . كان ذلك فى العقد 
الأول من الفرن. 

كثيرون من الفنانين صرحوا بأن الاكتشافات العلمية أوضحت لهم الرؤية وأشعلت 
خيالهم . ويؤثر عن الرسام الآلمانى فرانز مارك (۱۸۸۰ )۱۹١١-‏ أنه فال : هناك علاقة 
بين النظرية التكعيبية متعددة المنظور» والمدرك الديناميكى للا منظور فى عصر الفضاء. 
ثم قدم اصطلاح «البعد الرابع» علم الجمال الحديث . 

والمعاصرة بمعلى «التحديث؟ انعكاس الثقافة الحديثة على الإبداع - كما يقول الناقد 
والمؤرخ الانجليزى «هربرت ريدا. فإذا كان الفنان متوافقا معها فى الرؤية الحضارية 
وطريقة الإدراك والتفكير» تغير أسلوبه الإبداعى بما تقتضيه الظروف المستجدة واتسم 
بالحداثة. لأننا نرى من الاشياء ما تعلمنا أن نراه . . والإہصار - كما يستطرد «هربرت ريد 
- عادة وتقليد وليس عملية ميكانيكية . نننقى ما نراه من جملة المطروح أمامناء والباقى 
نستوعبه ملخصا مشوهاء لأننالسنا حيوانات ننظر من خلال الأجهزة والغرائز بهدف 
المحافظة على البقاءء لكندا بشر نستهدف اكتشاف العالم وإعادة ائه بشكل معقول . 


إلا إن «رید نجلیزی آوروبی یتحدث من قلب براکین التغپیر التی تتفجر فی پاريس 
وروما ونيويورك » يفيس الحداثة الفنية بتطور أسلوب التعبير نحو التجريد. ويدمع عمالقة 
رسامی المکسیك بالشخلف وهم : دییجو ریفیرا (۱۸۸7 - )۱۹٥۷‏ وجوزپه آوروسکو 
(۱۹٤۹ - 0‏ وآلقارو سیکیروس (۱۸۹۸ - ۱۹۷١‏ لمجرد آنهم نظروا إلى العالم 
من حلال الشقافة المكسيكية » ولم ينزعوا إلى «التجريد» الذى يعتبره الأسلوب الأمثل 
للحدائة . بينما تجمع طائفة كبيرة من النفاد على أنهم العمالقة الثلاثة فى طليعة فنائى القرن 
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العشرين» لما تتسم به أعمالهم من «أصالة» بشقيها : الابتكار والجدة . . والارتباط بالثقافة 
المكسيكية! فالأصالة كما قلنا فى مطلع الحديث ليست إحياء الماضى ونقله والالتصاق به 
وعدم التقدم للتكيف مع الظروف الشقافية الجديدة» ولكنها التغيير من خلال إمكانات 
المجتمع المادية والذهنية - أى ثقافته» وليس النظر بعيون الآخرين الذين يعيشون حياة 
ثقافية أكثر تقدما. 

.. ولانرى لكى نختم هله العيجالة التى لمسنا فيها مفهرم «الأصالة والمعاصرة!» 
آوقع من کلمات شاعر فرنسا العظیم : شارل بودلیر (۱۸۲۱ - ۱۸۹۷ ) التى قالها منذ أكثر 
من مائة وأربعين عاما: 

«حقا لقد تراجعت التقاليد العظيمة قبل أن تتشكل التقاليد الجديدة. وطالما أن جميع 
العصور وجميع الشعوب كان لها جمالها الخاص» فلا ريب فى أن لنا جمالنا الخاص 
أيضا. أن جميع أشكال الجمال تتضمن عنصرا دائما وآخر ائتقاليا. عنصرا مطلقا وآحر 
خاصا. أما العنصر الخاص فى كل ظاهرة جمالية» فمرده إلى المشاعر . ومادامت لنا 
مشاعرنا الخاصة فلنا جمالنا الخاص!. 

. . هذا عبر لاصاحب ديوان أزهار الشرا بكلمات بليغة عن معنى «الأصالة 
والمعاصرة). . 
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إشكاليات الفن الحديت 


. . لم تكن هناك ثمة إشكاليات فى علاقة الإنسان بما يبدعه 
من فنون عبر التاريخ . كان الفن يدخل فى الحياة اليومية المادية 
والروحية»ء ويتخير شكله وأسلوبه بتغير البقاع والشعوب 
والأزمدة . 


فى ظل هذا المفهوم عرفنا فون ما قبل التاريخ والشعوب 

البدائية واتجاهات الف الفرعونى واليونانى والرومانى والقبطى 

والاسلامى وما بعده حتى كان عصر النهضة الأوروبية» فشحول 

الفن رويدا رويدا من طابع الحرفة إلى طابع التعبير الفردى عن 

المشاعر والأحاسيس . ودحلت الحداثة من هذا الباب فى نهاية 

القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرين . . 

كان فن الرسم الملون حتى القرن التاسع عشر كآنه خطاب يوجهه الفنان للمتلقى عبر 
لوحته . يتضمن موضوعات معروفة من قبل . ما عليه إلا ترتیبها وتلوینها على قماشه» بکل 
ما يسعه من موهبة ومهارة وحيل الصنعة . أما قراءة الصورة والتعرف على عناصرهاء فمن 
شأن المشقفين والمتعلمين والعارفين بقصص التكوينات المرسومة . وكان أكثر الاإقبال 
على المناظر الطبيعية وصور الزهور والفاكهة. لكن هذه التكوينات والموضرعات 
التاريخبة والاجتماعية استهلكت طروال القرن الماضى » حتى أملّت الفنانين والمتلقين على 
السواء . وبلغت درجة المحاكاة حدا متدنيا حين بدأ المثالون يصبون القوالب على وجوه 
النماذج الحية مبالغة فى الحرص على المشابهة . هکذا کان قر فنانى القرن العشرين أن 
پردوا للفن المرئی اعتباره ویعیدوا لبه قشابته وحیویته وقیمته . کان للرومانسیین فی نهایة 
القرن التاسع عشر الفضل فى التمهيد لمنح الفنان حرية اختيار الموضوعات وأسلوب 
الصياغة والخروج على التقاليد المتزمتة والتعبير عن انفعالاته الشخصية» مسشندين إلى 
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دفاع الناقد الفنى عن أسلوبهم - وهو الشخصية الجديدة - الذى بدأ يأخذ مكانه على 
المسرح الثقافى» ويلعب دور الوسيط بين الفنان وجمهوره الذى شعر بالغربة نحو الفن 
المجديد و تطلع إليه بفضول ولكنه سرعان ما تأقلم وأصبح الجديد قديماء فتابع الفنانون 
التجديد حتى لا تصبح أعمالهم مملة كسابقتها. فقدموا فى نهاية القرن شكلا مہتكرا 
لرومانسية ممتزجا بالرمزية وأساليب ما بعد الانطباعية . ثم أسفر الأمر عما يعرف بالحداثة 
فى مطلع القرن العشرين› مصاحبا للاكتشافات العلمية التى تحققت فى هذا الزمان. 
وأصبح التطرف فى التجديد شعارا يرفعه النقاد والفنانون› متغاضين عن الكثير من التقاليد 
القنية ء غير آبهين باهتمامات العامة . وطالب الفنانون المتلقى بالاهتمام بالعملية الابداعية 
والموقف الجمالى وليس بالعناصر المرسومة . لأنها مجرد اختيارات شخصية وحامات 
وليست محاكاة للواقع . وتصدى نقاد الفن والمؤر حون لشرح الاشكاليات»› ومضوا 
يوضحون الطرق التى سلكها الفنان فى إبداعهء وكيف وصل إلى النتائج التى بين أيدينا 
دون أن يتناولوا الأعمال ذاتها بالشرح إلا قليلاء فبدت مشحونة بالغموض والأسرار. 

التجريد هو أكثر أنماط الفن الحديث صعوبة . يشير أنصاره دائما إلى أن الموسيقا لا 
تحاكى الطبيعة لكنها تصل إلى مشاعر الملايين» وأن الأشكال المرئية يمكنها بالمثل أن 
تشو جه إلى أحاسيسنا وتصل إلى بديهتنا بحكم الفطرة. بحث علماء النفس المهتمول 
بالإدراك الحسى فى الخصائص العاطفية للشكل واللون» وأثبترا صحتها بالشراهد 
والتجارب المعملية واستجاب الفنانون لهذه النظرية منذ البداية» وأسسوا عملهم على ما 
تحقق من نتائج . ورأوا أن التجريد هو الفن الوحيد الذى ينسجم مع الدراسة العلمية 
السيكولوجية . وتطلعوا إلى تخطى حواجز الفهم» والارتباط بمستوى التربية ونوعية 
الفقافة» اعشقادا بأن الفن الذى يتوجه إلى الدنيا من خلال الشكل واللون» يستطيع أن 
يخاطب الجنس البشرى كافة . لايعوزه من المتلقى سوى الانتباه بقلب مفتوح غير 
متوجس أو متحفظ » والإنصات بالعيون إلى حديثه » لأنه يرفض الوصول إلى المتلقى عن 
طريق المعرفة والفهم . وإذا كانت الأصرات وسيلة الموسيقاللوصول. . فنالصمت 
وسیلته . لکنها مور لم يقدر عليها حتى يومنا هذا سوى ندرة من الئاس . 

لكن هذه الاشكالية ليست بعيدة عن الحل . فالفن التجريدى سواء كان موسيقا أو 
آشکالا وألواناء ليس خاليا من المحتوى بل وربما كان مضمونه أكثر رحابة وأشد جاذبية 
للتفسير . و التعبير اللفظى يحط من قدر تلك المضامين ويجعلها أبحد منالاء إلى درجة أن 
النقاد يتحرجون من الشرح والتحليل . لكلنا نسوق بعض التفسيرات على سبيل المشال : 
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فالرسام اکاندینسکی» اشتق تشكيلاثه من خبراته الشخصية وخیالاته» فجاءت ذات طابع 
ميتافيزيقى (سيريالى)» صادرة عن العقل الباطن وتهاويمه. أما لوحات «ماليفيتش» فذات 
مسحة صوفية كأنها تعليقات على الوجود الانسانى فى عالم متعاظم يوما بعد يوم. وتبدو 
أعمال «موندريان» كأآنها نماذج لبيئة تحسم بالنظام والانضباط والأخوة بين البشر. لكن 
«ابولوك! يكتشف فى مساحاته الصرحية عن مشاعره نحو الكون وحتمية الموت. هكذا 
نرى آن أعمال الفنانين التجريديين ليست بعيدة عن حياتنا وبيشتنا. . أو غريبة علينا. 
فموضوعاتها ومضامينها كانت دائما محور الفنون الرفيعة منذ الأهرامات المصرية 
والتراجيديات الاغريقية » إلى الروايات المعاصرة والمسرحيات والأفلام. والمتلقون 
الذين يشقون فى صد الفنانين ويرغبون فى التغلب على العقبات التى تعترض طريقهم نحو 
تذوق أعمالهم والاستمتاع بهاء» ينبغى أن يستعينوا بنقاد الفن والمؤرخين وربما بالفنائين 
أنفسهم» لمساعدتهم فى تحقيق غايتهم . ولو أن بعض الفنانين والنقاد يزيدون الأمر تعقيدا 
بالشروح الغامضة المتعالية والحديث عن الأصالة» والتطرف فى التعبير عن الذاث» 
فيقضون على البقبة الباقية من استعداد المتلقين لتذوق أعمالهم وتقديرها. 

الواقع أن الكشيرين من نقاد الفن والمؤرخين يزيدون فى صعوبة الأمرء لأنهم يكتبون 
عن الفن الحديث من الناحية الشكلية المحضة دون التعرض للمحتوى والمضمون. 
يتحدثون عن الخامات والمعالجاث التفنية فى العملية الابداعية » مهملين الإيحاء والإلهام 
والتخيل والتعبير. يتضح هذا المنحى بجلاء فى معظم الأسماء التى أطلقوها على 
الاتجاهات الفنية . أسماء مثل: «الوحشية! الى تعنى بالألوان الصارحة والمبالغة 
والخروج على المألوف» و«التكعيبية» التى تنظر إلى عناصر الطبيعة من عدة زوايا فى وقت 
واحد» و «التعبيرية) وهى شكل مهذب للوحشية وآقرب إلى الرسوم الكاريكتورية» 
والبنائبة! وهی التشکیل ٻأساليب معمارية تعتمد على الخطوط الرأسية والأفقية» و «الفن 
الحركى! الذى يدع فيه الفنان مجسمات متحركة تلقائيا أو بفعل المحركات الميكائيكية . . 
وهكذا. لكن توجد فى الجانب الآحر عناوين نادرة تشير إلى المضمون والمحتوى وفلسفة 
الفنان. كما هو الحال فى : «المستقبلية! النى تعبر عن الحركة والتقدم» والسيريالية» التى 
يجسد بها الفنان ما يدور فى عقله الباطن من صور وخيالات» و «فن البوب» الذى يشتق 
تعبيراته وتشكيلاته من ثقافة رجل الشارع . 


الأسماء السطحية الشكلية للفنون الحديثة والتقعر فى شرحهاء دفع المتلقين إلى النفور 
والتقاعس عن اكتشاف محتواها الذى يتحر جون من الاستفسار عنهء ولا یدرون كيف 
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يعشرون عليه . ومما يزيد الأمر صعوبة أن بعض هله الفنون انخرط صراحة فى فضايا 
سياسية » فظن المتلقون أن قيمة الفن تكمن فى ارتباطه بموضوعات الحياة اليومية . مع آن 
وقائع التاريخ تؤكد أن الفن يخدم الأهداف العظمى» دون أن يتحول إلى عماية إعلامية 
صححفية مؤفتة. شريطة أن تكون الأهداف إنسائية عليا وليست محلية ضيقة الأفق . 
فالمحتوى أو المضمون - مهما كان موضوع العمل الفنى - يكون مؤثرا وقويا وايجابياء إذا 
كان مثيرا وعلى قدر كبير من الجاذبية . لكن أكثر الفنانين يدفعهم نفاد الصبر» والسعى إلى 
الشهرة السريعةء والحرص على رؤية أعمالهم فى حوزة السادةء إلى عدم الارتباط 
بأهداف علياء والاكتفاء بما يقبل عليه العامة . لكن يوجد آخرون يعرفون طريقهم نحو تلبية 
الاحشياجات الثقافية المعاصرة» والعلاية بالقضايا الى يثيرها الفن نفسه» فى مواكہته 
للمكتشفات الرياضية والعلمية. . وليس للأحداث الجارية أو المشكلات الذاتية» الأمر 
الذى يبعد بإبداعهم عن إدراك كل الناس. 


الحداثة.. بين العلم والارتجال 


. . الندوات والمحاضراث النى تقام حول فضاپا الفن فى 
مختلف المناسبات» يتحدث فيها ممارسون للئشاط الإہداعىء 
ويرتجلون آراء ذاتية فطرية لا سند لها ولا علاقة» بما يجري فى 
الثقافات المحلية أو العالمية. . 
تخل معطم هذه الندوات صيخة الجلسات العائلية غير العلمية» مما لا يلاسب عصر 
الاتصال والمعلومات والكومبيوتر والأقمار الصداعية . تدور فيها المناقشات بشكل يدعر 
للرثاء» حاصة حين يصدر الرأى» عن شخص يعتقد أنه أصبح معيارا للخطأ والصواب 
بحكم وظيفته . لكن. . حين تغيب الأسانيد التاريخية والمراجع والنظرة العلمية والشواهد 
المادية » تنتفى كل قيمة للندوة أو المحاضرة. يزداد الأمر سوءا حين بدلى الشباب الغض 
بدلوهم» وقد وقر فى روعهم أنهم عباقرة» ما داموا یحصلون سنویا على جوائز تقدر 
بمثات الألوف من الجنيهات ورحلات إلى أوروبا وأمريكاء بغض النظر عن عدم أهلية 
مرسليهم . يستمد الشباب ثقافتهم مما يتداثر فى تلك الندوات والمحاضرات من كلمات› 
وما يلشره الأدباء الهراة الذين وجدت آقلامهم طريقا إلى بعض الصحف ومقدمات 
الكتالوجات› فظئوا بدورهم أنهم أعلام الفكر . 


ساعد على وصول آزمة الحوار إلى متتهاهاء عدم دراية معظم المتحاورين بإحدى 
اللغتين الحيتين : الانجليزية والفرنسية› لتكون لهم نافذة على الثقافة العالمية» فالمثل 
الصينى يقول : «اليوم الذى لا تقرأ فيه جديداء يفقد حديدّك طلاوته» . خحاصة وقد توقفت 
حركة الترجمة عن أمهات المراجع» وانقضت الأيام التى صدرت فيها باللغة العربية 
مؤلفات مثل : الغن والمجتمع عبر التاريخ فى جزءين لأرنولد هاوزر» و ابحث فى علم 
الجمال» لجان برتيليمى » و« تطور الفنون ٠‏ فى ثلاثة أجزاء لتوماس مونرو» و«النقد الفنى» 
لجيروم ستولنتز. . 
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من هنا رآينا أن نتبع نظرية إطفاء الحريق› بعرض أحدث الآراء فى آداب الفنون الجميلة 
وعلومهاء حتى نعوق تيار التخلف والركاكة الذى يجتاح حركتنا الفئية» ويؤدى إلى اختراع 
اصطلاحات مضللة مثل «فنون تشكيلية» الذى أصبح يطلق على المركز القرمى المشرف 
على السياسة الفنية فى البلاد وأسفر عن تلفيق مذاهب فنية مثل ما يسمى «العمل المركّب»» 
مع أنه تصنيف قائم على الخريطة العالمية منذ اثنين وعشرين عاما باسم الفن الفقير (آرت 
بوفيرا)ء ولم تصل آنباؤه إلى من سكوا المصطلح» مشيرين به إلى التشكيلات العبثية 
اللافنية التى يقدمها معظم الشباب وبعض الكبار» على شكل أحواض من الطين والطوب 
الأحمرء أو صفائح القمامة» أو البلاليص وأقفاص الجريد» أو الأحذية القديمة واطارات 
السيارات المستهلكة. . وما شابه ذلك مما بدأ يظهر فى قاعات العرض عندنا فى السنوات 
الأخحيرة. 

تظهر هذه الممارسات التشكيلية فى أوروبا وأمريكا على هيئة بذع مؤفتة. لا تکاد 
تحظى بأى اهتمام من النقاد والمؤرخين هناك» بين حشد المعأرض الجادة لفنائين 
حداثيين » أو المعارض الاستعادية الضخمة» التى تطوف ولايات أمريكا ومختلف الدول 
الأوروبية» لتقدم للأجيال الجديدة روائع الغنانين الكبار منذ القرن السابع عشر حتى 
منشصف القرن العشرين . أما الدع التى تعفجر أحيانا هنا وهناك» فتلبع من أسباب 
احتجاجية اجتماعية سياسية وليست فنية جمالية. إلا إن قصور معلومات المنتدين 
والمحاضرين وضحالتها» يسمح بظهور من يدعون أنها حداثة الغرب وهو أمر بعيد عن 
الحقيقة . لأن الحداثة فی کل مکان تستهدف التگیف الشقافی . وهی تختلف باختلاف 
الظروف المحلية . 

إلا إن بعض المؤرخين المعاصرين أمشال : ه. و . جانسون» يدلون بآراء توحى بعالمية 
السيادة الخربية على الحركة الفنية» وضمور الخصائص المحلية» غافلين عن أن هيمنة 
ثقافة واحدة على الحضارة الانسانية - مهما كان تقدمها - تعنى شيخوخة الحضارة وهو 
ما لايقره عالم كہیر ومؤرخ مثل «جانسون». ومن المعروف أن فاسیلی کاندیسكى 
(۱۹٤٤ - 7‏ فى كتابه العمدة «روحانية الفن؟ )۱۹١١(‏ قد اعترف بالفروق المحلية 
لاجبداع الفنى» بالرغم من أنه صاحب نظرية التجريد التى سادت القرن العشرين . 

سنعرض فيما يلى من سطور» لآراء اثنين من أئمة النقد وتاريخ الفن» فى مضمون 
الحداثة وفئون القرن العشرين » مع مراعاة آن حديثنا لا يعنى اتفاقنا مع تلك الآراء. إذ آن 
كلا منهما ينتمى فى نهاية الأمر إلى ثقافة بلاده» مهما بلغ من آفاق المعرفة وحيادية 
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الأحكام» أحدهما هو الانجلیزی اهربرت ريد الذی توفی سنة ٠۹٦۹۸‏ بعد أن ترك عدة 
مؤلفات مرجعية » آخحرها مجلدان على درجة عالية من الأهمية هما: مختصر تاريخ فن 
الرسم والتلوين الحديث› ومختصر تاريخ فن التمثال الحديث ٠‏ اللذان صدرا فى للدن فى 
طبعتهما الثالة سنة ۱۹۷٤‏ . والثانى هو المؤرخ الأمريكى ١ه.‏ و . جانسون» الذى أشرنا 
إليه؛ وكتابه «فی تاریخ الفن» الصادر فی لندن س۱۹۷۹ . 


يرى جالسون أن القرن العشرين ملىء بمذاهب فلية يتعذر إحصاؤها أو الإلمام بها. 
تشكل كثرتها عقبة كأداء فى طريق إدراك مضمون الحدائة . لذلك ينبغى ألا نغرق فى 
مستلقع المہادىء المتبايئة لثلك المذاهب المحيرة» بأن نتاقى أكثرها أهمية فنتناوله 
بالدراسة» ونغض الطرف عن الباقى. نتير المذاهب الجادة الواضحة» التى تؤلف 
تيارات محددة» كما كان الحال فى مطلع القرن حين ظهرت تارات آطلقنا عليها أسماء 
بغرض تسھیل وضع کل منها فی مکانه . هكذا ينہغى آن نفعل مع طوفان المذاهب الحديثة 
ونهمل منها ما نتبين عدم جدواه . فالعديد من تلك المذاهب أو المدارس» إما نها تشكّل 
حركة مبهمة فجة» غير واضحة المعالم كمحثوى قائم بذاته» أو أنها قليلة الأهمية لا تعلى 
سوى المخعصين . فاختراع أسماء فنية جديدة» أيسر من خلق حركة جديرة بالاسم الذى 
نقخده. لكشا على أى حال لا نتمكن من دراسة فن العصر الحديث» بدون تصنيف وسك 
مصطلحات . خاصة أن العالم آصبح يواجه مشكلات متشابهة فى كل مكان» اوتفسح 
التقاليد المحلية الطريق رويدا رويدا أمام الاتجاهات العالمية) . 

. . من الضرورى أن نتوقف قليلا عدد العبارة الأخيرة لجائسون التى تشير إلى تقلص 
التقاليد المحلية وسيادة الاتجاهات العالمية . فهى التى يتلقفها فنانو العالم الثالث وينادون 
بزوال الشخصية الفقافية المحلية» وعالمية شكل الفن ومضمونه. إلا انهم واهمون 
يعتمدون على فهم سطحى» ناجم عن اللهوجة وفقر المعرفة وضيق الأفق . بينما لا يرمى 
جانسون إلى هذا المفهوم الرخيص - كما سنرى فى السطور التالية - بل يقصد بالعالمية ٠‏ 
مداخل الإبداع وطرق التفكير » ولا ينادى بسقوط الثقافات المحلية . أما التقاليد التى يشير 
إلى اضمحلالهاء فتقاليد شكلية أصبحت غير فعالة كلغة فلية مشداولة مثل الأمغال 
المحفوظة المتوارئة فى المجتمعات المغلفة» كعناصر الفن الشعبى وما تضمه من زخارف 
وتصميمات ورموز› مثل وحدات الوشم المنقرضة»› التى لا توجد إلا فى المتاحف 
الاو جوافية . 


يرى جانسون أن «مداخل الإبداع والفكر الغلى» فى القرن الحالى» تتمثل فى ثلاثة 
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تيأرات عالمية . يضم كل منها عدة مذاهب . بدأت تلك التيارات بين جماعة من الرسامين 
الفرنسيين هم : سيزان» جوجان» جوخ» ماتيس. أطلق عليهم الناقد الانجليزى روجر 
فراى اسم «ما بعد الانطباعية» لأنهم ظهروا بعد الحركة الانطباعية التى تشكّلت سنة 
٤‏ .. بدأت بينهم التيارات الشلاثة التى يشير إليها جانسون» والتی زاد نموها واتسع 
نطاقها فى هذا القرن» وهى : التعبير والتجريد والفانتازيا أو الخيال. أما التيار الأول فيهتم 
بالموقف الانفعالى للفنان تجاه نفسه وتجاه العالم . بينما يعنى الثانى وهو التجريد بالبناء 
الشكلى للعمل الفنى . أا التيار الثالث وهو الفانتازيا» فيستهدف استكشاف دنيا الخيال فى 
جانبها التلقائى غير المنطقى . ويتحفظ جانسون فى هذا السياق فيردف : «ينبغى أن نضع 
فی الیحسہان أن كلا من : الشعور والتنظيم والخيال» توجد مجتمعة فى كل عمل فنى . لآن 
الفن يصبح سخيفا بلا حيال » ومشوشا بدون قدر من التنظيم » ولا يحرك فینا ساکنا إذا اد 
من الشعور. كما أن التيارات الثلاثة ليست مستقلة عن بعضهاء بل مرتبطة فیما بینها من 
عدة وجوه. فإبداع الفنان الواحد يمد جذوره إلى آكثر من تيار» ويتخذ كل تيار أكثر من 
صياغة» سواء كان واقعيا أو تجريدياء لأن التيارات لا تنتمى إلى أساليب معينة» بل إلى 
«مواقف عامة). فالفنان التعبيرى ينصب اهتمامه على المجتمع› بینما بعنی التجریدی پہناء 
اللحقيقة . أما الفنان الخيالى فيهيم فى متاهات العقل الانسانى . 

يتضح من دراسة جانسون أن الفن الحديث» يتضمن طرفا من كل تيار من التيارات 
الشلاثة مع سيادة أحدها. مما يعنى ضرورة احتوائه على جانب اجتماعى (تعبيرى)» وأن 
اللحداثة لا تكمن فى إهمال قضايا المجتمع والبيئة » بل فى « تلبية احتياجات التغير الثقافى 
- كما يقول الناقد الأمريكى والمؤرخ كليمنت جرينبرج - وكما أشرنا فى مقالات سابقة . 


هربرت ريد الناقد البريطانى والمؤرخ الشهيرء يتفق مح جانسون من زوايا مختامةء في 
ضرورة الجانب التعبيرى للفن الحديث»› بصرف النظر عن إساءة فهم أنصاف المثقفين 
لآراء وفلسفة المفكر الانجليزى الكبير» ومن يتأثرون بهم الذين لا يستعينون بالمراجم 
الآصلية› ويتسقطون المعارف «على الطاير» من الجلسات والندوات التى أشرنا إليهاء 
ومن البرامج التليفريونية والإذاعية المضللة» ومن الترهات التى يحَطها الهراة فى مقدمات 
الكتالوجات› والكتب التى يصدرها ممارسون للشاط الفنى غير المختصين بالدقد 
والتأريخ (بوضع همزة على الألف) . 

رجع هربرت ريد فى مؤلفه العمدة: مختصر تاريخ فن الرسم الملون الحديث إلى 
قرابة المائة والخمسين مرجعاء فضلا عن الوثائق والتعليق على النماذج المرافقة . استشهد 
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فی مستهل حديئه » بكلمات الفيلسوف والمؤرخ كولنجوود الذى قال فيها: اتكمن صعوبة 
الدراسة التاريخية فى أنها تعنى بالماضى»› بينما لا تكاد المذاهب الفنية آن تظهر وتزدهر 
حتى تخبو وتندثر » فى حركة تفوق فى سرعتها قدرة المؤرخ على المتابعة» فيصعب عليه 
تفسيرها وإدراك كيفية حدوثها. وممايزيد من صعوبة الأمر أن تاريخ الفن المعاصر 
مشحون بفيض من المعلومات » تتضمن أشياء غير قابلة للهضم ولا ارتباط بينهما. فلا 
يتيسر له فهم المذهب الفنى وتمحيصه» إلا بعد أن يتم دورته الكاملة . بستطيع حيندذ آن 
يرق بین ما هو جوهری وما هو سطحی» ویتبین کیف جرت الأمور حتی بلغت ما وصلت 
إليه من نتائج . هنا فقط تبدأً كتابة التاريخ . 


استشهد هربرت رید أیضا بآفکار الباحث «کرنراد فیدلر» التى ضمنها عبارات تقول : 
«الفن الحديث وسيلة لإدراك العالم عن طري المشاهدة البصرية . فهناك عدة طرف لهذا 
الإدراك بينها الأرقام والكلمات التى نسجل بها المرثيات من حولنا. وهناك الأساطير الى 
نسجها الأقدمون لتفسبر الوجود. لكن الفن لا يتخذ من القياسات والأساطير وسيلة 
لإدراك العالم» ولكنه يجيب عن التساؤل الخالد عن ماهية المرثبات من حولنا. يجيب 
بواسطة الرؤية البصرية . ويواصل هربرت ريد الحديث قائلا: إن الفنان هو الانسان الذى 
ملك القدرة والرغبة فى تحويل إدراكه البصرى إلى شكل مادى» ولا انفصال بين 
العملين. فهو يعر عما يدركه ويدرك ما عبر عنه. وتاريخ الفن ما هو إلا نماذج منوعة لهذا 
التعبير» وللطرق المختلفة التى شاهد بها الفنان العالم . 

يتصور الإنسان الساذج أن هناك طريقة واحدة لرؤية العالم» هى ما تستقبله عيناه لأول 
وهلة حین يلظر حوله . إلا ان هذا غير صحيح لأندانرى فقط ما تعلمنا أن نراه مما يحول 
الرؤية إلى عادة وتقليد . نحن لا نرى فى الواقع سوى جزء من الكل الذى يحرط بناء أما 
الباقى فلدركه جملة شائهة . نحن نری ما نرغب فی رژیته وهو مختلف عما تحدده آلیات 
الإبصار وقوانيله . ولا تدفعنا الخرائز الطبيعية إلى الرؤية كما تدفع الحيوان . إنما تحدد 
رۋيتنا رغبتنا فى الاستكشاف وتكوين صورة معقولة للعالم . 

يقول هربرت ريد :إن ما يسمى حركة فنية حديثة » إنما يبدأ بموقف فردى اتخذه 
رسام فرنسی هو بول سیزان (۱۸۳۹ »)۱۹٠١-‏ حين نظر إلى العالم نظرة موضوعية». 
ويؤكد ريد أنه لا ينبغى أن نضفى على مفهوم «الموضوعية» أى ملابسات أو إيحاءات. 
فالرغبة التى تملكت سيزان حينذاك» هى أن يتطلع إلى العالم على آنه مجرد «شىء٠»‏ بلا 

انفعالات أو تفکیر منهجی مئظم . 
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أسلافه الانطباعيون كانوا ينظرون إلى العالم نظرة « ذاتية .٠‏ لا يهتمون سوى بالشكل 
السطحى الذى تقدمه الطبيعة إلى حواسهم» فى مختلف الأضواء ومن مختلف الزوايا. 
لکن سيزان ضرب صفحا عن كل مظهر خارجى خادع » ومضى قدما نحو الحقيقة الى لا 
تتغير . كان ثائرا عظيماء تابع بصلابة إثبات فكرته الشخصية البسيطة حتى رحل عن دنيانا. 
لقد سعى الفنانون عبر التاريخ إلى محاكاة الطبيعة حتى جاء عصر النهضة » حيث حاولوا 
تجسيد الحقيقة وليس محاكاتها. إلا إن المشاهدة السطحية كانت تتدحل فى عملية 
التجسيد. ولما كانت الرؤية الظاهرية مجرد «شرح» للمرئيات» فقد عمد الانطباعيون إلى 
استدخدام الألوان والخطوط » كنوع من التظليل وإظهار الحجم» بیما کان سيزان يستهدف 
وضع اللون فى مكانه الصحيح بين الألوان» فى منظومة مبحكمة ووحدة متكاملة. 
مساحات لونية صغيرة متجاورة بعملية بنائية صبورة كما لو أثها وحدات الفسيفساء . الأمر 
الذى أضفى عليها ضربا من الصلابة والصرحية . 


رآی هربت ريد أن سيزان اكتشف التداقض الفنى الموروث منذ أيام الاغريق الأوائل› 
وهو قضية المحاكاة التى طرحها أفلاطون فى حواراته . كانوا يستهدفون تقديم صورة 
المرثيات» بلا أى تزييف تخدعنا فيه مشاعرنا وعقولناء أو أى مبالغة حسية» أو تفسيرات 
وشروح رومانسية» أو أى عوامل عارضة ناجمة عن الجو العام أو الضوء. هذا ما قصد إليه 
سيزان بقوله : «البناء (وليس المحاكاة) تقلا عن الطبيعة» . وکأنه کان یدری آنه سيغير وجه 
أساليب الابداع الفنى فى القرن العمشرين» حين قال : آنا الأول . . فى الطريق نحو فن 
جديد. والواقع أن جميع الاتجاهات الفنية الجادة» التى توالت حتى يومنا هذا فى فن 
الرسم والتلوين» نستطيع آن نعثر على جذورها الأولى فى روائع بول سيزان . 

صدرت الطبعة الأولی من کتاب هربرت ريد سلة ۱۹۵۹ » ثم رحل عن عالمنا بعد تسع 
سنوات قبل أن يستكمل دراسته للفن الحديث خلال الستيليات والسبعينيات . إلا أن 
حوارييه من الباحثين استدركوا هذا النقص فى الطبعة الصادرة فى مطلمع الثمانينيات . ولحن 
لم نقصد بالطبع ترجمة هذا المجلد أو حتى عرضه . إنما حاولا إلقاء الضوء على بعض 
الآفکار التی وردت به» لعلنا تيح الفرصة لفنانينا للتعرف على ماهية الحدائثة ومسارها 
المنطقى فى هذا القرن. ولعلا نقلل مما يغمر قاعات العرض من أشياء تثير الشفقة والرثاء 
تحت مفهوم الحداثة » يعرضها أصحابها من باب عدم الدراية وحسن النية . ولعلنا نطفىء 
بعضا من حريق الأمية الثقافية » التى تجتاح تلك الندوات الفنية كالإعصار. ولو أنها ليست 
مقصورة على فنانى العالم الشالث» بل تمتد أحيانا إلى العالم المتقدم بدرجة طفيفة. فقد 
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جاء فى صفحة ۲۲١‏ فى السطور النهائية للكتاب الذى بين أيديناء توضيح لهذ الظاهرة 
نفرجمه فہما یلی ونختم به عجالتنا. يقول الباحشان : کارولین تیزدال» وليم فيفر اللذان 
استكملا فى الباب الثامن دراسة أستاذهما: 
«أنشأت البورجوازية نظام الأكاديميات فأسفر عن الفصال 
مجالات الحياة ر بعضها عن البعض الآخر. انفصال التحليل 
العلمى عن التأمل الفلسفى » رالتكنولوجيا عن العلم » والعلم عن 
الفن. فكائت النتيجة هى ما نراه من الال إنسان العصر 
الحديث . وعدم قدرته على ربط المادة بالروح» أو استيعاب 
المفهوم الكلى للعالم . وفى هذا العالم المقسم إلى أجزاءء مازال 
الفن يبدو كنشاط بلا انتماءات محددة سلفا. ومادام لا يوجد رد 
فعل ابجابى للفن » فسيمضى إلى النهاية الميحتومة. وهى التفاهة 
الى يتصف بها معظم الإنتاج الفنى الحديث . قد يصطنع الفنائون 
مفهوما جديدا للفن من قبيل التحدى . ينطوى على وع من 
النشاط ذى الانضباط الداخلی» لکی یتجارزوا مختلف میادین 
المعرفة» ويوجدوا روابط لتعددية الإنسان. . تربط بين العقل 
والإلهام . . بين النظام والإنهام . 
ظاهرة تدهور الفنون المرئية تكسو العالم العربى بغلالة كريهة» تحرمه من واحدمن 
آهم أدوات الارتقاء الشقافى . آبرز علامات هذا التدهور أن يكون الفنان هو الناقد والمؤرخ 
رالأستاذ والسلطة والمعيار فى لجان التحكيم . أمر لا نظير له فى الشقافات المتقدمة: 
أوروبا وأمريكا. هناك تنفصل هذه القخصصات» مما یسمح بظهور فنانین عظام ونقاد 
پلہی احتیاجات التغیر الثقافى عندهم . . 
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الندادا۔۔ فی كباريه فولتير 


الدادا ليست السيدة التى نعرفها وترعى أطفالنا وتساعدا فى تربيتهم . كما ئها ليست 
العصان المخشبى الهزاز الذى يلعب به الصغار» فهذاهو معناها فى قواميس اللغة 
الائجليزية كما أنها ليست بمعنى : نعمء لأن هذا هو معناها بلغة معظم دول شرق أوروبا 
کالمجر وپلغاریاء› الذبن يرددون كلمة دا٠‏ طرال حديلك معهم بمعلى : حسئا آو نحم . 

لا تعنى الدادا أحد هذه التفسيرات» إنما هى اسم لحركة احتجاجية لمجموعة من 
الشبان الممارسين لمختلف أنواع الإبداع الغنى » الثقوا مصادفة فى مدينة زيورخ بسويسرا 
سنة ۱۹۱۰٩‏ ء آثناء اشتعال الحرب العالمیة الأولی› التی امثدت من ۱۹۱٤‏ لی 1۹۱۸ › 
جمعنهم الثورة على القيم الاخلاقية والفنية والأفكار الاجتماعية » التى أسفرت عن اششعال 
نيران الحرب التى حصدت أرواح الشعوب بالملايين » هكذا أدانوا كل التقاليد الماضية › 
ونادواٻأن : الفن قد مات . 

حاولوا أن يطلقرا اسما على حركتهم الاحتجاجية لم يسبق له مثيل» فخانهم التوفيق 
بعد حواراث مضنية» رأوا أن يفشحوا القاموس اعتباطاء ويخقاروا أول كلمة تقع عليها 
أبصارهمء ويطلقرا اسما لحركتهم فكانت : دادا» وقيل أن أحد رفاقهم كان مجرى 
الجنسية» كلما حاطبوه فى أمر أجلبهم قائلا: داء داء فأخذوها اسما لحركتهم» يشتضمن 
معلى : أن العشوائية والعفوية واللاقصد حبر من الكلمات التقليدية . 

أما كباريه فولتير» فهو مصطلح لا يقل غرابة عن مصطلح ١‏ دادا » فهو لا يعئى ملهى ليليا 
كالأوبرج أو الأريزونا أو كازينو الليل» بل كان المركز الثقافى الذى اصطفاء هؤ لاء الشبان 
الطليعيون ليكون ملتقى لهم يمارسون فيه أنشطتهم من موسبقى وغناء ورقص وتمثيل 
وإلقاء الخطب والاشعار» إضافة إلى المعاض الفنية لمشاهير الحداثيين كالروسى 
کاندیسکی والأسبانی بیکاسو» ما هم انفسھم فکان لهم شأن آخر . 

أطلقوا على ناديهم لفظ «كباريه» من باب السخرية حتى من أنفسهم ثم أضافوا اسم 


1۵۹ 


«فولتير الأديب والفيلسرف الفرنسى العظيم ء الذى يعتبر من مشعلى يران الثورة الفرنسية 
. فإضافة اسمه ينم عن النبرة الاحدجاجية التى كانت تسود أنشطة هؤلاء الفتية والفتيات . 

لقد حفل كباريه فولتير بعروض لم يشهدها الأوروبيون من قبل» قصاصات من 
الصحف والمجلات ملصقة على لوحات بلا نامء تشكيلات عفوية من التروس 
المتحركة» مسامير ملحومة فى مكواة» حروف هجائية متتابعة لا تعنى شيتا» قبعة طوبلة 
فوق رأس ملفوف كرأس المومياء» جمجمة وكتاب وأرقام. . وكثيرا ما جلس اثنان آو 
أكثر حول منضدة عليها ورقة بيضاء» يخطون عليها على التتابع فى سرعة الكلمة الى 
تخطر على بال كل منهم حتى تمتلىء الورفة بالألفاظ العشوائية» التى يسمونها «الشعر 
الأنوماتيكى». . وهكذا. أما زعيمهم الشاعر مارسیل دى شامب» فهو الذى اشترى 
المبولة من دكان الأدواث الصحية وعرضها فى نيريررك بأمريكاء على أنها تمثال فى اسمه 
«النافورة) . 

فوجئث الحكومة السويسرية فى ذلك الحين بالصخب الذى يجرى فى كباريه فولتير» 
والضجة التى تتصاعد منه كل مساء . الزعجت كثيرا وتصورت أن هناك لعبة سياسية تمس 
حيادها التقليدى . حاصة أن لينين - زعيم الثورة الروسية فيما بعد - كان لاجئا سياسيا 
يقطن فى نفس الشارع . لذلك أمرت بإغلاق النادى واعتقال أعضاثه جميعا. 

لكن حركة الدادا استمرت واتسع تأثيرهاء وانتشر مريدوها بعد الحرب فى النمسا 
وألمانياوفرنسا وأمريكاء وسخر أعضاؤها من الشخصيات البورجوازية والإقطاعية 
والعسكرية . وبالرغم من ألها انتهت سنة ۱۹۲١‏ وتمخضت عن اتجاهات فنية حقيقية 
كالسيريالية » وأساليب إبداعية كالقص واللصق (الکولاج)ء إلا نها مازالت تعيش حثى 
الآن فى ستوديوهات بعض الفئانين المصريين» ومن أشهر مظاهرها ذلك العرض الذى 
أقامه الفنان منير كنعان فى قاعة مبنى أتيليه القاهرة سنه ۱۹٩٩‏ » فقد دهش الزائرين؛ ہما 
علقه على الجدران من مقاطف قديمة مهلهلة» وأحشاب محترقة ثبرز منها المسامير 
والأسياخ كأنما استخرجها من صناديق القمامة . وعدد من أطواق الغربال الخالية» إضافة 
إلى بعض الخرق والنفايات » ومنذ قرابة العشر السنوات زار القاهرة أسبانى شاب. عرض 
فى قصر عائشة فهمى عددا كبيرا من الأقمشة القذرة» والملاءات المبقعة بألوان متنافرة»› 
نشر بعضهاعلى حشائش حديقة القصر» وعلق البعض الآحر بلا نظام على جدران 
القاعات بيدما تتدلى من السقف أسلاك تننهى بأقفاص قديمة محطمة ومتسخة» ومن 
الغريب أن افتتح هذا العرض الدادى كل من السفير الأسبانى ونقيب الفنانين المصريين فى 
ذلك الوقت : الدكثور عباس شهدى . 
1۰ 


قصة الجداخة الفريية 
فى الاتحاد السوفيتى 


دخحول الحداثة الغربية إلى الاتحاد السوفيتى قصة ذات دلالة» كيف ثم اقتناء أعمال 
«ماتیس» وجوخ» وجوجان» وغیرهم؟ وېیکاسو الذی قپل عنه - من قبیل التفكه - أن فى 
موسکو من لوحاته أكثر مما فى باريس نفسهاء كيف تجمعت هذه الروائع فى الاتحاد 
السوفيتى؟ وما تأثيرها على الحركة الثقافية قبل الثررة البلشفية وبعدها؟ وما الدور الذى 
لعبته الأرستقراطية الروسية فى هذا المجال أيام القيصرية؟ كانت مقتنيات خاصة قبل 
الثورة» ثم أصبحت موزعة بین متحفی « ہوشکین » فی موسکو و«ارميتاج! فى لينينجراد . 

تم تجميع هذه الحصيلة الفريدة التى لا نظبر لهافى بلد آحر» على أيدى رجلين 
يذكرهما التاربخ . . كما يذكر كار الفنانين والقادة السياسيين والعسكريين . . اتفقا فى 
الشراء الواسع والاشتغال بالتجارة» والدشأة فى أسر عريقة تتمتع بقسط وافر من الثقافة 
والتذوق الفنى» واحتلفا فى المزاج والخلق والمنهج الفكرى . . أحدهمااسپرجى 
شوکی) کان عاطفیا حاسما کریم اللفس . . وثائیھما ايفان موروز وف کان حریصا مثرددا 
یمیل إلی التکتم» إلا إن مزاجیھما الفنیین لم یکونا رجعیین تفلیدیہن . . وإذا راجعدا کتاباٹ 
النقاد على أيامهما وحفاوتهم بالأساليب التقليدية من حيث الشكل واللون» عرفا أن 
إقدامهما على اقتناء لوحات الطليعة كان يجعلهما مدعاة للسخرية والاستهزاء . . وينم 
استمرارهما وصمودهما عما لديهما من فراسة ووضوح رؤية وادراك لطبيعة العصر» 
ويكشف عن نذوق فنى ذى طبيعة خحاصة» إذ كانا مغرمين بافتناء اللوحاتث الفطرية التى 
يرسمها ويلونها الفلاحون والهواة من عامة الناس (الفولكلور) لوحات بدائية الطابع 
مسمطحة التشكيل فاقعة الألوان . 

رما تجيب هذه المعلومات عن التساؤل الذى قد يتبادر إلى الذهن» ولماذا الاقتناء من 
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لوحاث الطليعة الفرنسية بالذات؟ ليس فقط بسبب العلاقات التقليدية بين روسيا وفرنسا 
ودوافع العمل التجارى» بل أيضا للوشائج التى تصل الفنون الحديشة بمداخل الابلع 
الفولكلورى الروسى. . من بساطة وجرآة لونية . 

استقطبت حياة : سیرجی شوکین» أقلام مؤرخی الفن منذ وفاته سنة ۱۹۳۲ أكثر مما 
استقطبتها حياة ايفان موروژوف» بسبب شخصيته القوية الجذابة » وجرأته إلى حد التهور 
فما افتاه من لوحاٽ . . بدأ الشراء فى الأربعينيات من عمره» وكالت باكورة مقتنياته 
لوحة متواضعة للرسام اكوربيه) سنة ۱۸۷٤‏ . . وبعد عام افتشح مقتنياته من أعمال 
(مونيه» التى بلغت ثلاث عشرة بينها دراسة للوحته الشهيرة «الإفطار تحت الشجرة؟ ثم 
تابع الاقثناء من كل من : سیسلی» رینوار؛ بیسارو» دیجاء ماتیس» بیکاسو› ثم التفت 
إلى رسام ما بعد الائطباعية. . مع مطلع القرن حاصة «جوجان» الذى اقتنى من أعماله 
مالا يقل عن سبع عشرة لوحة؛ معظمها من مرحلة البحارالجنوبية» وحين اكتشف عظمة 
هنری ماتیس بعد أن زاره فی مرسمه سلة ۱۹۰۱ . . اقتلى مله فى السنوات الشمانى الغالية 
مالا يقل عن ثمان وثلاثين لوحةء وما لبك أن أصبح صديقه الحميم واستضافه فى قصره 
فی موسکو فی شتاء ٠۹۱١‏ حيث صور فى بثر السلم لوحاته الصرحية « الرقص والموسيقا 
». عومل حلال إقامته بكل احترام وتبجيل من مضيفه ومن طليعة شباب الفنائين الروس» 
وأشرف بنفسه على تعليق لوحاته المقئناة فى غرفة المعيشة - أفضل قاعات القصر وأكثرها 
اتساعاء فاكتست جدرانها بإحدى وعشرين لوحة من الأرض إلى السقف . 

يحق لنا أن نقدر قوة شخصية شوکین وعمق ثقافثه» حین نسترجع حفاوته بماتیس فى 
زمن كان يصفه فيه النقاد بزعيم المتوحشين ويتهمونه بالبربرية. . لكن . . إذا كانت رعايته 
له تتصف بالكرم والشجاعة؛ فقد کانت رعایته لبیکاسو ذات طاہع بطولی . . فحین قدم 
ماتیس صدیقه الأسبانی الشاب سنة ۱۹۰۸ إلى شوكين» لم يثردد فى شراء لوحتين على 
الفور» دفع فيهما أعلى أسعار ذلك الزمن بلا مساومة . . وكان بيكاسو فقيرا فى السابعة 
والعشرين من عمره. . فلم ينقطع عن شراء لوحاٽ بمعدل ثمان أو عشر فى كل عام. . 
حى بلغت مقتنیاته مسین لوحة. . وکم مر آہرق بیکاسو لی شو کین فی موسکو فأسرغ 
إلیه فی باریس لیسشتری لرحة « دریاد ١‏ التی اقنداها شرکین بلا تردد. . ویری بعض 
المؤرخين أنه ربما تغير مستقبل بيكاسو بدون مساعدة شوكين الصامدة المستمرة! 

آفرد شوکین فی قصرہ فاعة کہری لإئثاج بیکاسو كما فعل مع ماتيس. . وفشح فصره 
للجمهور الروسى ليشاهد مقتلياته متى شاء» بالرغم من عبارات السخرية والاستهجان التى 
كانت تنردد هنا وهناك . . أطلقوا على بيكاسو اسم اشيطان شوكين» ووصفرا لوحة درياد 
» بأنها أكثر الصور شيطانية . . لکن شوكين كان سعيدا بتسلسل مقتنياه مع تطور الحدائة فى 
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فن الرسم الملون الفرنسى وتمكين روسيا من فرصة نادرة لا مثيل لها فى باريس» لإدراك ما 
يجرى فى عالم الفنون الجميلة . . کان کازمیر مالیفتش (۱۸۷۸ - )۱۹۳١‏ وفلاديمير 
تاتلین (۱۸۸۰۵ - )۱۹٩۳‏ من بين المترددين على القصر طوال حمس سنوات» حرجا 
بعدها على الانطباعية واتجها إلى التجريد وأسسا الفن البنائى . 

توقف سیرجی شوکین عن الاقتناء مع اندلاع الحرب العالمية (۱۹۱۴ - ۱۹۱۸) ثم 
احتار الحیاة بعیدا عن روسیا بعد ثورة ۱۹۱۷ لم يتخذ أى إجراء لاستعادة كنوزه الفئية› قال 
إنه لم يقتنها لنفسه فقط » بل لشعبه أيضاء وبلاده. . ومهمايكن من أمر ما حدث فى 
بلادی» فمقشلیاتی ستبقی هناك . 

أما إيفان موروزوف» فكان أكثر ذاثيةء يتصرف كبجامع تحف فى العصر الحديث» 
حاول تهريب مفتنياته إلى الغرب» ولم يقتلع بعد فشله بأنها أصبحت المتحف الثانى لفنون 
الغرب الحديثة» ولم پكن يفتح قصره للشعب الروسى كما فعل سيرجى شوكين . . بل 
فصر زيارته على الأصدقاء والخبراء لمشاهدة روائعه. . وكان مترددا فى الشراء يطلب 
نصيحة الفنان نفسه آو وکیل مبیعاته فیما یلبغی أن يقتليه . . بعكس سيرجى المندفع فى مثل 
تلك المواقف . . الأمر الذى جعل مجموعة موروزوف أقل مستوى من مجموعة 
شوكين. . إلا أن اندماج المجموعتين وإعادة تنسيقهما أسفر عن نتيجة مدهشة فى 
تکاملها» كأن الرجلين قد خحططا لاستكمال كل منهما للنقص عند الآخر. 

کان موروزوف فویا فی مقتنیاته من عمال «ہول سیزان! وفان جوخ بینما تفنقد مجموعة 
شوكين هذه النوعية» واشتری آعمال رسامین لم یفکر شوکین فی الاقتراب منهم مثل: 
ہونار» وفویلار» وشاجال . . آما شرکین فکان متسعا فی مقتلیانه من ماٹیس وبیکاسو کما 
أسلفنا القول» اتضحت هذه الملاحظة بعد خروج اللوحات سنة ۱۹۵۳ من المخازن التى 
حفظت فيها أثناء الهيمنة الستالينية لإعادة توزيعها بين متحفى بوشكين» وارميتاج » ويعتبر 
المؤرخون هذه المقتنيات فى مجموعها أهم عرض تعليمى فى العالم . . للفترة التاريخية 
الواقعة بين الاتجاهين : الانطباعى والتكعيبى . 

قصة الفن الغربى الحديث فى الاتحاد السوفبتى هى قصة هذين الرجلين العظيمين : 
شوكين وموروزوف» كيف كانا على درجة رفيعة من الدراية واللقافة والحس المرهف 
والشجربة المصقولة؟! . . استطاعا أن يكتشفا عباقرة الغد» من بين شباب الطليعة فی باريس 
فى الربع الأول من القرن» وهم مازالوا يناضلون من أجل بصيص من الضرء . . ماتيس . . 
بيكاسو . . جوجان. . جوخ. . لم يعبأوا بالأسماء واتجهوا مباشرة إلى مراسم الشباب 
صانعى المستقبل . . ولولاهما لكان على الاتحاد السوفيتى أن يدفع ملايين الدولارات 
لشراء ما يملكه الآن بالفعل . وهيهات أن يجد متحفا يبيعه لوحه واحدة. . 
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باتورا ما 
الْن المصرى الحديث 


. . إذا نظرنا بعين الطاثر إلى الفن المصرى الحديث فى 
السلوات الختامية للفرن العمشرين» وجدناه بحرا عاصفا زاحرا 
بصنوف البدع والمممارسات الإبداعية؛ الى لا تارج تحت 
امات القديمة التى سسادت الصف الأول من الشرن» 
كالانطہاعية والتعبيرية رالتكعيببة رالمستقبلية والتجريدية 
والسيريالية» وما إلى ذلك من أسماء تشير إلى الطبيعة والمجتمع 
من قريب أر بعيد. القليل من الدشاط الاہداعى المستحدث» يتفق 

مع المواصفات التشليدية للصورة والتمدال. فالأمواج الحافلة 
ابنج لبد تدحسر هنا رهاك عن جزر أكاديية معفرقة. لا 
تخلو من طرافة وجاذبية ؛ بين هلا الفيض من المہادرات المثيرة 
المتسمة بالجرأة والمغامرة. بعضها بلا هدف أو معنی ولا يحمل 
سوى أمارات المحارلة رئجربة الخامات الجديدة رمعطيات 
التكدولوجياء وبعضها الأحر يطرح معايبر فلية مبتكرة» ثلبى 
احتیاجاث التغیر الاجتماعی» شأن ما پجری فی کثبر من التقافات 
المتقدمة. . 


تتلاحق المبادرات الفنية والمستحدئًات» لكن رياح التغيير تهب نى كل ساعة» تزيل ما 
أرشك أن يستدفر من أساليب وأشكال؛ ولا ينظر أن يدق الاسعقرار المنشرة أوتاده فبل 
عشرات السنين القادمة . فالعصر الحدیث الذی بدأ منذ فرٺين من الزمان - كما رى 
المؤرخ الأمريكى جالسون - لم يصل بعد إلى مداه. وما زالت الكشرف العلمية تجعاح 
العالم فى إيضاع متزايد» يتسارع معه إيقاع الشغير الثقافى ومفهوم الحياة. تلك الكشوف 
العلمية الى بدأت بقرة فى السقد الأول من الفرن بإعلان «بلائك! النظرية الكميةء 
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و«أينشتين» الدظرية النسبية» و«مينكوفسكى» نظريته الرياضية حول الفراغ والزمن. ولم 
يتلكأ الفن المرئى فى مواكبة تلك الكشوف» فظهر الأسلوب التعبيرى سنة ٠۱۹٠٥‏ » 
والتكعيبى سنة ۱۹١١‏ والمستقيلى سنة ۸١۱۹ء‏ والتجريدى سنة ١٠۱۹ء‏ وذكر الفنانون 
فى بياناتهم تأثير المفاهيم الجديدة على نظرتهم إلى الطبيعة والكون. . 

ولم تتخلف الطليعة المصرية كثيرا عما جرى على الشاطىء الآخر من المتوسط . 
فتطور وسائل الاعلام وسرعة الاتصال عبر التكنرلوجيا المتقدمة» جعل من المجتمع 
الدولى كيانا واحدا تندشر فيه آنباء المنجزات العلمية وانعكاساتها على الفنون بمجرد 
ظهورها فى مكان ما. وانتهى الاستقرار الهادىء الذى كان يسودالقرن التاسع عشرء وبداأ 
تكاثر ما يسمى «المدارس الفئية» بما يشبه الانفجار العظيم» الذى بدأ به تشكيل هذا الكون 
الهائل مئذ مليارات السئين » ومازالت أجهزة الرصد تسجل أصداءه بيدما يزداد اتساعه أكثر 
فأکثر نحتى يومنا هذا. . 

. . لن نظفر بالكثير إذا حاولنا أن نضع آيدينا علي الاتجاهات ذات الهوية المحلية فى 
الفن المصرى الحديث . فُصارانا أن نلتمس الظراهر الإبداعية ودلالاتها ونقتفى أثرها فى 
ثقافتنا المحلية مع مراعاة أن السمة الغالبة تتفق مع المفاهيم الأوروبية » من حيث البعد عن 
الطبيعة ورموزها . وأن الفن المرئی - أو الفن التشکیلی کما يسمى فى مصر والعالم العربیى 
- لغة قائمة بذاتهاء أبجديتها اللون والخط والشكل والملمس والحجم والفراغ » فى مقابل 
الحروف والكلمات فى الشعر والأدب » والأنغام فى الموسيقا والحركات فى الرقص 

هكذا يشكل الغنانون المصريون المعاصرون المسطحات والمجسمات» باستشناء 
المخضرمين منهم » الذين مازالوا ينسجون على منوال المعايير التقليدية » كالانطباعية عند 
الرسامين : صبرى راغب مصور الوجوه والزهور» وحسنى البنانى مصور القرى والريف 
والأحياء الشعبية. والرومانسية عند المثال كامل جاويش مصور الوجوه والأشخاص 
والموضوعات الاجتماعية . بالاضافة إلى فلَة من فنانى الجيل الثالى كالمقالين: فاروق 
إبراهيم صاحب تماثيل شوقى والعقاد» وعبدالعزيز صعب فى تماثيل فاتن حمامة ومحمد 
عبد الوهاب - وجميعها أعمال تتفق مع المعايبر التقليدية إلى حد بعيد. إلا إن هؤلاء 
الفنانين المخضرمين منهم والمحدثین ومن يدور فی فلکهم» لا يشكلون تيار عامّا فى 
الحداثة الفئية التى تكتسح المعارض على كثرتها وتنوعهاء وتتابعها طوال العامء بعد أن 
كانت القاعات تغلق أبرابها فى شهور الصيف . واتخذ الكثيرون من الحدائة مظلَة للعبث 
والعفوية وخاط الخامات وتهجين الفنون. وتكاثر الفنانون عاما بعد عام حتى زاد تعدادهم 
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آلفى فنان وفنانة استنادا إلى الأسماء المسَّجلة فى كتالوجات المعارض الجماعية السنوية . 
مع ملاحظة أن أعضاء نقابة التشکیلیین پربون على الألفين» معظمهم من خريجى الكليات 
ألفية الخمس : ثلاث فنون جميلة » وواحدة فون تطبيفية › وواحدة تربية فنية - يتخرج فيها 
جميعا المثات فى نهاية كل عام , 

ینصّب حدیشنا عن الفن المصری الحدیث فی السنوات التی أعقہت حرب أکتوېر ٠۹۷۳‏ 
بین مصر واسرائیل»› لما صاحب هله السنوات من جو السلام والانفتاح السياسى 
والاقتصادى والاجتماعى؛ الى كان له أبعد الأثر على حرية التعبير من خلال تعدد 
الأحزاب» وتتوع الأعمال واتساع العلاقات الشقافية مع العالم . وما واكب هذا الائفتاح 
المتعدد الجوانب من طهور قاعات عرض خاصة يديرها وسطاء مصريون أو أجانب» 
بالإضافة إلى ازدياد عدد القاعات الرسمية؛ وقاعات المراكز الشقافية التابعة للبعشات 
الدبلوماسية ودخول الفنادق الكبرى إلى الحابة وتهيئة ردهاتها وأبهائها للعروض الفنية . 

وما كانت القاعات لتعكاثر بهذه الدرجة» لولا تزايد عدد المقتئين من الذواقة والهيئات 
والمؤسسات» والأثرياء ورجال الأعمال والأطباء وكبار الموظفين والمصرفيين» وإقبال 
الجاليات الأجنبية على الأعمال الفنية الحديشةء أثثاء إقامتهم كخبراء أو سياح» أو 
مستشمرين من الدول العربية بوجه خاص . 

حين تُحَدد رمن الحدائة فى الفن المصرى ٻالسنوات التى أعقبت حرب أكتوبر» نلاحظ 
شدة الشبه بين المناخ الابداعى فى تلك الفترة» وما وقع فى أوروبا بعد الحرب العالمية 
الفائية سنة ٠۹٤١‏ , رفض فنانو أوروبا حيئذاك الواقع الذى خلفته الحرب» فهربوا 
بمشاعرهم وأحاسيسهم وتأملاتهم إلى داخل أنفسهم» وجنحوا إلى التعبير عن هذا الداخل 
بعيدا عن كل ما يتصل بالطبيعة المحيطة والمجتمع الخارجى واتجهوا إلى فنون اللإشكل 
وحرية التعبير التى طالما صادرها هتار وطارد أصحابها إلى خارج الحدودء حتی آن معظم 
قادة الباوهاوس هاجروا إلى الرلايات المتحدة. 

لم تنوقف عوامل التغيير من ذلك الحين عن إقحام حامات وبدع لم يسبق لها مثيل فى 
الغنون المرئية ء لكنها مناسبة للتطور اللقافى الذى تثريه التكنولوجياء ويرحى بأنماط من 
السلوك تختلف عما كان قل الحرب وأثناءها. تغيرت الأساليب والخامات واسم الفنون 
الجميلة بهدف التوافق مع الأشكال اللقافية الجديدة. هذاهو فحوى الحداثة فى أوروبا 
وآمریکا. 
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اجتاز الغن المصرى ظروفا مشابهة بعد سنة ۱۹۷۴ . كان المجتمع فى حالة تعبفة؛ 
وكان فنانوه مقيدين بظروف المعركة المستمرة مدذ عام ٠۹٩۷‏ . ثم تحقق السلام وحدث 
الانقراج وتسارع إيقاع التخير الثقافى وتّمرد الفنانونء ومارسواحرية الابداع على أوسع 
نطاق . إلا إن هذا التطور كانت له إرهاصات منذ آمد بعيد» حین حَدث أول تمد فى مصر 
على التغاليد الفنية ء التى كان يمثلها الأساتذة القدامی : پوسف کامل (۱۸۸۹ -۱۹۷۱) 
الرسام الانطباعی » وأحمد صہری (۱۹٩٩ - ٠۸۸۹(‏ الرسام الأکاديمى » : محمود مختار 
(۱۹۳١ -‏ المشال الذى مزج الرومانسية بالتقاليد المصرية القديمة» و راغب عياد 
(۱۹۸١ - ۱۸4۳)‏ الرسام التعبيرى الذى استلهم الفن المصرى القديم والموضوعات 
الشعبية. قامت بالتمرد الأول جماعة ١الفن‏ والحريةا فى نهاية الثلاثينيات» واستمرت 
طوال سنى الحرب العالمية الثائية› بقيادة کامل التلمسانی وجورج حنین ورمسیس يونان 
وفۇاد کامل . کانوا رسامین ونقادا فى نفس الوقت . اتجهوا إلى السيريالية باستخدام عناصر 
من البيئة والمجتمع فى تشكيلات غير منطقية تدسم بالغرابة والمبالغة . ثم تشکلت بعدهم 
مباشرة (جماعة الفن المعاصر؟ بقيادة الفنان المثقف حسین یوسف آمین ۱۹۰٤(‏ - 
),٤‏ ومن آشهر أعضائها الرسام عبد الهادی اللجزار (۱۹۲۵ )۱۹١١-‏ الذى اعنقلته 
السلطات سنة ٠۱۹٤۹‏ بسبب رسمه لوحة "الكورس الشعبى» أو «الجوع؛ المحفرظة الآن 
فى متحف الفن الحديث بالقاهرة. 

لكن هذه الطليعة الثائرة وغيرهم من المتمردين على الأساتذة المُدامى» كانوا بدورهم 
مرتبطين بمظاهر الحياة ورموز العالم الخارجى» مع تحويرات ومبالغات تعبيرية وتنظيمات 
غير منطقية » لكنها مستقاة من الطبيعة ومشابهة لها من حيث الشكل . أما من حيث المضون 
فكانت موضوعاتهم ذات طابع اجثماعى نقدى . واستمر الفن المصرى على هذه العلاقة 
الحميمة بالبيثة والمجتمع حتى تحول «ارمسيس يونان! سنةا ٠۹١‏ إلى التعبيرية 
المجردة» فكان أول الرسامين المعبرين عن العالم الجوانى للفنان. ثم تبعه بعد عامین 
«فؤاد كامل؟ ما يعرف بالفن الحركى أو اللاشكلى - وكلاهما ضرب من الفن التجريدى 
المتعلق بالعفوية واللارعى» الذى بدأه سنة ۱۹٠١‏ الرسام الأمريكى جاكسون بولوك 
.)۱۹١١-۱۹(‏ وفى نهاية الستينيات انتقل الرسام صلاح طاهر بدوره إلى التعبير 
المجرد» بعد عودته من رحلة إلى الولايات المتحدة لملاثة شهور» وانفتح الباب أمام 
الرسامين والمثالين الشبان والمخضرمين على السواء وبدأالاهتمام ينصب على الشكل 
والخامة والأسلوب وحيل الصنعة من دون المضمون الاجتماعى والإنسائى . 
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أسرع إيقاع التطور منذ الستينيات إلى مطلع السبعينيات» ثم بلغ الذروة مع التغير 
الفقافى الذى اجتاح الحياة العصرية بعد تحقيق السلام . بدأ بناء العمارات الضخمة 
والمصانع وتعمير سيناء وتشييد المطارات والمدن الجديدة فى الصحارى واستصلاح 
الأراضى» وتطهير قناة السويس وتوسيعهاء وإقامة مزارع تربية الماشية والدواجن› 
ودحول التكنولوجيا المتطورة فى الحياة المدلية بكافة أوجههاء والبنية الأساسية للبلادء 
والانفشاح على العالم الخارجى» إلى آخر المظاهر التى يتسم بها مناخ السلام وتشعب 
صور الحياة. بالإضافة إلى تصاعد التبادل الثقافى بين مصر والعالم شرقاوغربا. 
فشاهدت قاعاث العرض أنواعا من الإبداع لم يسبق لها مشيل مشل الهولوجرافى» 
الذى قدمته فرنسا فى مجمع الفنون بالقاهرة فى اللصف الأول من اللمائيديات ونماذج 
حديلة من الطباعة الفئية وفلون الحفر» من كل من إبطاليا وألمائيا وأمريكا. وعروض 
شاملة لآحر المنجزات الفنية فى يوغوسلافيا وبلغاريا والكثير من دول أوروبا الشرقية 
وآسيا. ومعرض آأستعادة لفن التمثال الانجليزى» شوهدت فيه أعمال هثرى مور 
وشادويك وآدامز وبربارا هیبوارثٹ وغيرهم . كما أقيم بيئالى القاهرة سنة ۱۹۸١‏ إضافة إلى 
بينالى الاسكندرية» فكان فرصة لمزيد من الاحتكاك بالفدرن العربية والعالمية . وثصاعد 
سفر الفنائين إلى أوروبا وآمريكا والاتحاد السوفييتى السابق للاشتراك فى المحافل 
الدولية. 


هذه بعض مظاهر تطور الواقع الثقافى للمجتمع المصری بعد حرب آکتوبر ۱۹۷۳ . 
ومن المحروف أنه كلما تغير الواقع الثقافى للمجتمع» تغير الفعل الاستطيقى للفرد من 
حيث هر تذوق وإبداع . ثمة علاقة تبادلية بين وعى الانسان ومشاعره من ناحيةء وبين 
العلم والفن من ناحية أحرى . فالوعى يتعلق بالعلم » والمشاعر تتعلق بالفن . هذه الطبيعة 
التمادلية تنعكس على الصور الى يتمخيلها الفنان كلما تأمل البيئة التى يعيش فيها . فالعلاقة 
بين الفن والثقافة علافة داخلية كعلافة الشىء ببعضه . والفن - كماعرفه اتوماس مونرو» 
- محاولة من الفنان للتعبير عن بعض خبرته الماضية ومشاعره وأفكاره الحاضرة» بأن 
يجعلها مجسمة بطريفة يمكن إدراكها . 

. . هنا ينبغى آن نشير إلى خطورة تفسير الفن المصرى الحديث بعيداعن خلفيته 
الشقافية والاجتماعية والجخرافية . إذ لا يمكن تفسيره من خلال مفاهيم ثقافة آخرى› 
بصرف النظر عن مدى تقدمها أو تخلفها . فكل ثقافة لها معاييرها المستقلة . 

أقرب الشواهد إلى الدقّة للتعرف على معالم الحداثة فى الفن المصرى› هى المعارض 
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الجماعية التى تعقد سنويا فى القاهرة» ويسهم فيها معظم الفنانين من رسامين ومشالين 
ومُسسخين وفنانى آنية » وتشكيليين يقدمون أنماطا مرثية مبثكرة غير مسبوقة. مثل 
المعرض العام الذى تقيمه وزارة الثقافة» ومعرض الجمعية الأهلية للفنون الجميلة› 
وصالون القاهرة الذى تنظمه جمعية محبى الفنون الجملية. بالإضافة إلى المبادرات 
الخاصة التى يتعذر اشتراكها فى المعارض الجماعية» مثل العمل الذى تعاون فى إقامته 
أربعة من شباب الطليعة سنة ۱۹۸١‏ تحت اسم «المحور». وهو مجسم يشغل عشرات 
الأمتار المكعبة من الفراغ» يدخل فى بنائه الخشب والحديد والبلاستك والألوان 
والأضواء الكهربية والحبال والعداصر سابقة التجهيز. عمل لا يباع ولا يشترى ويتكلف 
آلاف الجنيهات ولايدوم سوى بضعة عشر يوما. أسهم فيه أحمد نوار» فرغلى عبد 
الحفيظ» مصطفى الرزاز» عد الرحمن النشارء للتعبير عن أفكارهم وما يعتمل فى 
أعماقهم من مشاعر ذاتية . صنعوا جوا دراميا مثيرا شديد الجاذبية » يتسم بدقة الأداء 
وجمال الشكل وغرابته» والطابع الأسطورى الذى بثير فى نفس المتلقى رغبة فى إعادة 
النطر للحياة» ولا يترك ذاكرته لسلين طويلة. يمكن تصنيف هذا العمل ضمن فن 
الح Happening ar‏ » حيث إنه زول بسرعة بعد تأدية الغرض من إقامته وهو 
التأثير الوقتى . وقد یندرج تحت اسم « التجهيز» ١٥ااهااواء"[.‏ والمعروف أن هذه 
الفنون أو التشكيلات ظهرت فى أمريكا وأوروبا فى السبعينيات بعدة أشكال. وتعتبر تجربة 
(المحُور! التى كررتها نفس الجماعة فى العام التالى بصورة مختلفة» من مظاهر الحداثة 
فى لفن المرئى المصرى . كذلك العرض المنفرد الذى أقامه الفنان «فرغلى عبد الحفيظ » 
بعد ذلك. وهو نوع من فن «البيشة) 8۱۷1۲٥٣۳۴۸۲‏ » حيث كسا بالبوص والخوص معظم 
جدران قاعات العرض الثغلاث» وعلق فيها الجرار التى تملؤها الفلاحات عادة بالماء. 
وآقام فى الأركان تُصبًا بلا ملامح أو أطراف لكنها توحى بالشكل الآدمى . وجَعَل لها خلفية 
من الألوان المجردة على لوحات صرحية معلقة. ثم وزع الإضاءات بشكل يوحى 
بالغموض والتوقع . ووضع فى مدخل القاعات لافتة كتب عليها مقدمة يقرأها الزاثر قبل 
التجول فى أنحاء المعرض الذى لا يباع بدوره ولا يشترى» ولايدوم سوى بضعة أيام . 
أراد به أن ينقل الريف المنسى إلى أهل العاصمة› الغارقين فى تفاصيل حياتهم اليو مية› 
غافلين عن أن الفلاحين يشكلون غالبية سكان الوادى» وأن هموم المدينة تحجب عن 
عيونهم الرؤية . 

يلطبق هذا الاتجاه االمسرحى» على بعض أعمال الفنان ارمزى مصطقى؟. نخص 
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منها» تشكيلاته الرمزية المعبرة عن الحياة الشعبية مثل «فتاة النافذة» و«راكب الدراجة», أو 
تكويناته الفلسفية مثل «المرآة والفأس» و المصيدة». وهى موضوعات تدفع المتلقى 
للتفكير وإعادة النظر فى الحياة. 

أما «التجريد» كظاهرة في الفن المصرى الحديث» فيتلوع بين الهندسى التعہيرى 
كلوحات الكولاج عند منير كنعان» آو الهندسى الرياضى البحت كأعمال محسن شرارة» 
أو الهندسى المتكامل مع عناصر الطبيعة كتكوينات أحمد نوار ذات الأداء العالي» أو 
الزحرفى المختلط بالعفوية كرسوم محد طه حسين» أو التعبيرى المقصود كلوحات صلاح 
طاهر » التي تحولت مؤخرا إلى الحروف الهجائية تمشيامع الموجة» التى بدأت فى 
الستينيات مع الرسام يوسف سيده ثم عمر اللجدى» وانتشرت بعد ذلك لتشكل تيارا عاما. 
لكن التجريد المطلق الخالى من القصد والحسابات » المعبر عن العالم الجوانى للرسام» 
فقد وصل إلى ذروته فى لوحات فاروق حسنى ذاث المساحاث المتعوسطة› المرسومة 
بالجراش أو الأكريليك› وهی تلتمی إلى الفن الح رکی۲۲ ا۵٠٠اءعع‏ » حيث تنطلق الألران 
من الوجدان إلى سطح الللوحة مباشرة» بعد استكمال شحنة الابداع لأسبابها» وقد يسمى 
الفن الفعلى 0اه إيماء إلى وقوع العملية الإبداعية نتيجة لفعل الفنان وطاقته وليس 
لتفكيره المسبق . ويعرف كذلك باسم الفن اللاشکلی اeص‏ ۲٥ہ[ A۲‏ . 

إن تنوع الخامات والأساليب والاهتمام بالشكل من معالم الفن المصرى الحديث. 
فبينما تسشخدم ليليان كرنوك الورق اليدوى والقش والريش وقشر البيض»› يشكل عبد 
السلام عيد تضاريس لوحاته بثنيات القماش إلمنقوع فى المواد اللاصقة السريعة الجفاف»› 
مع دخول عناصر الخردة كرموز تعبيرية . أو التخلى عن التعبير تماما والاعتماد على 
التشكيل المجرد ٻالحبال المختلفة السمك. أما رضا عبد السلام فيلصق عناصر الخردة 
على مسطح لوحاته الكبيرة» وإكمال التكوين بالألوان الصريحة. ويفضل عصمت 
داوستاشی إقامة مجسمائه وربما سّطحاته أيضاء بتجميع عناصر الخردة مع إضافة 
الخشب والقماش وكل ما تصل إليه يداه لتجسيد أفكاره الفلسفية . وإذا كان يبتعد عن 
المفهوم العقليدى لفن التمشال» فهو يشترك فى ذلك مع الکثیرین ممن بشکلون 
المجسمات. لكن القليل من المثالين استطاعوا استلهام المعابير التقليدية مع طرح معايير 
جديدة» كما فى أعمال صالح رضاء التى أقامها من الخشب المخروط المطلي بالذهب 
أحيانا» أو المصبوب فى تشكيلات برونزية مستلهمة من عناصر الطبيعة› والمنفذة ٻالمراد 
الخزفية الملونة فى بعض الأحيان . 
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وانتشرت لوحات ملونة بطريقة الباتيك - التى ظهرت فى جزيرة بالى بأندوتيسيا فى 
القرن السادس عشر - نقلتها نازك حمدى إلى مصر فى الستينيات . 

. . هكذا وصل الفن المرئى المصرى الحديث إلى الحد الذى أصبح فيه - من حيث 
الحَداثة - يكاد يقف على قدم المساواة مع فنون الشعر والأدب والموسيقا. إلا أنه يولى 
مزيدا من الاهتمام للشكل والخامات وطرق توظيفهاء وتنويع أساليب التشكيل ومحاولة 
طرح معابير فنية » مع عدم الالتفات إلى المضمون الاجتماعى والإنسانى . . 
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الفصل الرابع 
كنوزالعالم محاصرة باللصوص 


1 الفنون الحميلة . . والجرمة المنظمة 
لصوص الفن يجردون الأمم من تراثها 
11 الروائع المغقودة 

لا مافيا الفن وا لجمال 


A 


الطتون الجميلةك.. 
والجريمة المتنظمسهةك. 


.. بمناسبة ما أثير ويثار» حول متاحفنا وما تضمه من كنوز» 

نسوف هذه السطور عما جرى ويجرى على الساحة الدولية فى 

السنوات الأخيرة» بعد الارثفاع المذهل لأسعار الأعمال الفليةء 

الذى وصل بثمن إحدى اللوحات إلى ١‏ , ۸۲ مليرون دولار. وبعد 

الغير الا جتماعى السريع الذى اقتلع أمن البشر من الجذورء 

واجتاح الهدوء والسكينة اللذين تمتع بهما الإنسان خلال القرن 

التاسع عشر قبل الحربين العالميتين. . 
نسوق بعض البيانات والإحصاءات الرسمية ء والأحداث التى وقعت مؤخرا فى بلدان 
أكثر تقدما ثقافيا واقتصادياء لأننا فى العالم الثالث ما زلنا نفكر بروح القرن الماضى» ونظن 
آن بضعة عشر مليرنا من الجنيهات» تكفى لإعداد متحفى «الجزيرة) و امحمد محمود 
خليل؟ بالترميمات الضرورية والتحصينات اللازمة لتأمين محترياتهما من التحف 
الأوروبية؛ التى يرجع تاريخها إلى القرون الأربعة الماضية . ونظن أن تشكيل لجدة من 
الموظفين والهواة» تصلح لإقرار مصداقية تلك الروائع » التى لا تقدر بشمن من الناحية 
الإنسانية» وتقدر بملياراث الدولارات من احية السوق . إلا أن اللجان الرسمية لا تجدى 
فى هذه الحالاث» ولا تعوض الملفات المطولة لكل عمل فنى على حدة» وفواتير البيع 
والشراء المعتمدة من شخصيات وببوت فنية معروفة » وشهادة مژسسات عالمية كبرى 
متخصصة مثل سوذبى» و«كريستى! اللندنيثين » بما لديها من «خبراء تحت الطلب»» 
ومتخصصين ذوى شهرة دولية وكتالوجات موثوقة. 

كانت السرقات الفنية فى مصر إلي عهد قريب منصبة على الآثار القديمة ٠‏ الفرعونية 
بدوع حاص» بالاضافة إلبى القبطية والإسلامية . أما سرقة اللوحات الشمينة والتماثيل 
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فأمر مستحدث قد يكون متأثرا بالارتفاع الجدونى لأثمان روائع مشاهير الرسامين 
والمثالين الأوروبيين التى نملك منها المثات فى متحفى «الجزيرة) و محمد محمرد خليل 
وحرمه)» وعدم توفر حراسة تذكر بالمقارنة بالمتاريس الالكترونية فى متاحف العالم . أول 
السرقات التى أعلن أنها وقعت فى امتحف الجزيرة۲ فی شهر فبراير سنة ۱۹٩۹۷‏ . 

نزع طالبان لرحة «ذات الوجهين)» للرسام الملون «بيتر بول روبنز من بروازها وخرجا 
بها لمجرد البرهنة على تفاهة إجراءات الأمن» ثم آعاداها بعد شهرين بأن آلقياها تحت 
شجرة فى شارع الهرم» وأخبرا الشرطة تليفونيا بمكانها. ولم تذكر الصحف إن كان قد تم 
فحص اللوحة العائدة» للتثبت من أصالتها وعدم استبدالها بنسخة مزيفة . أما الحادث 
الثانى المعلن عنه» فهو سرقة «لوحة آزهار الخشخاش» للرسام الملون «فنسنت فان جوخ» 
الذى احشفلت هولندا سنة ۱۹۹١‏ بذكرى وفاته المائة. ومن المعروف أنه أغلى فنان فى 
العالم فى الوقت الحاضر. سرقت التحفة فى ليلة عاصفة من شتاء عام ۱۹۷۹ › حين 
توقفت سيارة اللص آمام مبنى المتحف المؤقت وهبط منها ١‏ هجام ١‏ من نزلة السمان» 
تسلق المواسير إلى النافذة التى تستقر اللوحة بجوارها من الداحل. وفى دقائق كانت 
السيارة تلهب الأرض بالغنيمة» التی یزید ٹمنها على ٠۰‏ ملیون دولار آمریکى . يقال إن 
السارق أحرق البرواز قبل إعادتها بعد ثلاثة عشر شهرا فى مقابل حفظ التحفيق . إلا إن 
مجلة «المصور» تلقت خطابا من إيطاليا نشرته فى حينه» يؤكد أن اللوحة تم تزييفها فى 
روما عاصمة الجرائم الفنية » وبيعت الأصلية لأحد الأمريكيين › وأن اللوحة العائدة تسخة 
مزورة. وقد لشرت الصحف قصة ساذجة لكيفية عودة اللوحة» تقول إن عربة مسرعة القت 
بها تحت قدمى مدير أمن القاهرة أثناء وقوفه أمام محل ويمبى بحى المهندسين. لم يحاول 
المسئولون التأكد من مصداقية التحفة العائدة» حنى أثار القضية الكاثب المعروف يوسف 
إدريس» بمناسبة إقامة مزاد عالمى فى مدينة لندن لبيع لوحة لنفس الرسام» بمہلغ ٥٤‏ 
مليون دولار» فشكلت وزارة الثقافة لجنة من الموظفين وغير المختصين»› أقثرت صحة 
اللوحة وسلامتهاء وظنت الوزارة أنها أقنعث أحدا غيرها بمصداثية الكنز العائدا وقد 
تسلمت مباحث المتاحف أصل الخطاب الذى روصل إلى المصور من روما. 

الأمر يختلف فى الثقافات المتقدمة فى أوروبا وأمريكا . هناك ترصد مات الملايين من 
الدولاراث فى التحصينات الحديدة للمتاحف ضد السرقة. كماأن عرض اللوحات 
والتمائيل المتحفية بعيدا عن مكانها أمر يتم تحت غطاء كثيف من التعتيم والسرية. ففى 
المعرض الذى أقيم لبعض لوحات ١‏ فان جوخ » فى مدينة «آرلس! بجلوب فرنسا التى رسم 
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فيها الفئان العبقرى كثيرا من روائعه الشهيرة» تم نقلها فرادى بالطريق البرى أحيانا وبالقطار 
أحيانا أحرى بأوراق سرية مضالة . وفى كل من إيطاليا وفرنسا توجد شرطة» متخصصة فى 
مكافحة السرقات الفنية . ولو أن زاثرا دحل مكاتب قادة هذه الشرطة فی روما أو باريس › 
لشاهد على الأرض وبجوار الجدران لوحات دينية من القرن الراع عشر» ومناضد صغيرة 
طراز لويس الخامس عشر» وتماثيل نصفية رومانية » ومناظر طبيعية من القرن الئامن عشر 
استعادتها الشرطة من مغتصبيها وتنتظر ردها إلى أصحابهاء أو يحتفظون بها كأدلة اتهام فى 
القضابا المرفوعة. 

وللشرطة الايطالية أسلوب حاص فى معالجة قضايا السطو الفنى . فهى تهتم بالدرجة 
الأولى باستعادة المسروقات وليس القبض على اللصوص»› خحشية أن تضيع الروائع 
المسروقة إلى الأبدء أو يعمد المسجرمون إلى تدميرها. ومن المؤسف أن لصوص 
اللوحات يمزقونها أحيانا ويبيعونها مجزأة. فيقسمون صورة الرجل أو السيدة ويبيعون اليد 
لمشثرى والوجه لآحر» والأزهار والمنضدة لثالث. وقد يكملون رسم كل قطعة حتى تبدو 
كأنها لوحة منفصلة للغس الفنان. فيلونون الخلفيات أو يضيفون مزيدا من العلاصر 
والتفاصيل ويضعون التوقيعات المزورة. 

من الإحصاءات المثيرة للقلق » أن الشرطة الفنية فى روماء بقرتها التى تزيد على المائة 
شرطی مختص» ٹسجل ما بین ۲۰و٠‏ حادث سرفة جديدا يوميا. كماتمت تخدذية 
الكمبيوتر بأربعة وستين آلف حالة. ومع هذا الترايد المطرد فى السرقة الفنية› يتشر 
الوسطاء السريون (ديلرز)» تدخللهم شبكة واسعة من المرشدين عملاء البوليس. يواكب 
هذا النشاط الخارج على الشانون» روابط من حبراء الفئون والنقاد والعلماءء لفحص 
التحف المسترجعة. , أو لتلمين الروائع المسروفة. ومن حلال هذا النشاط العارم المتسم 
بالعنف فى معظم الأحوال» لا تريد نسبة استعادة المسروقات فى إيطاليا على ٠/٠١‏ وتقل 
عن ۳١‏ فى فرنسا. أما بالسبة للانتربول - البوليس الدولى - فلا تكاد تصل اللسبة إلى 
.٠١‏ ومن المثير للسخرية والأسى فى نفس الوقت» أن كنيسة سان ايجاناثيوس؟ فى 
روما قد سرفت أربع مرات خلال السنوات الخمس السابقة» مع أنها تفع على الطرف 
الآحر من الميدان الذى تو جد فيه قيادة الشرطة الفنية! ! 

قد يكون من السهل استعادة العمل الفنى بالبحث عنه فى أماكن بيع الأشياء المسروقة› 
لكن الحشور على الشخص اللى باعه للوسيط أو التاجر» أمر بالغ الصعوبة. مثل هذه 
الصفقات غير الشرعية» تتم عادة قبيل الفجر فى سوق الكائتو» المنتشرة فى أنحاء أوروباء 
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مثل «سانت کوین! فی باریس» آو «بپرموندسی! فى لندن» حيث يتم البيع والشراء بين 
الوسطاء فى سرعة وصَخَّب . وتبدو تجارة المسروقات كأنها عمل شرعى» فى تلك 
الدقائق القليلة التى تسبق شروق الشمس. وتجد الشرطة صعوبة بالغة فى التعرف على بائع 
التحفة المسروقة حين تضبطها مع المالك الجديد» الذى قد يحتمى بالقانون. فالقانون 
يختلف من دولة لدولة» ويكون فى بعض الأحيان فضفاضا يساعد على إفلات المجرمين . 
ففى الولايات المتحدة تعتبر المسروقات ممتلكات غير شرعية› وصاحبها متهم بالسرقة 
بصرف النظر عن عدد الأيدى التى تداولت جسم الجريمة . أما معظم بلدان أوروبا» فتعتہر 
شراء التحف المسروفة بنوايا طيبة » عملا لا غبار عليه! إلا إن المفروض أن يشم التعامل فى 
شراء وبيع التحف الفنية والأثرية» عن طريق المؤسسات العالمية ذات الثاريخ العريق 
الموتق› لأنها لا تنورط فى عمليات غير شرعية» وتقدم ضمانات لا يأتيها الباطل من 
خلفها أو من بين يديهاء» وتنقاضى فى المقابل عمولات كبيرة. ففد حصلت مؤسسة 
اکریستی! مؤخرا على عشرة ملایین دولار فى مقابل بيع لوحة «عباد الشمس؟ لاتحاد بنوك 
الياہان بمبلغ ٠٤‏ مليون دولار. فالمؤسسة هنا تضمن مصداقية الشحفة الفلية. ويقول 
«ماركوس ليدل» مدير موسسة «سوذبى» التى أشرنا إليها آنغا : لا یوجد وسیط محترم له 
شهرة ومكانة وتاريخ » يقبل أن يتجر فى تحف مسروقة!. ومن المعروف أن اسوذبى» و 
«كريستى؟ أكبر مؤسستين فى العالم » لتاظيم المزادات الغنية فى لندن وموسكو ونيويورك 
وكبريات العواصم . 

غلى عن القول أن المسئولين فى المطارات والموانى ومنافد الخروج فى الثقافات 
المتقدمة»› لا بسمحون للمسافرين باصطحاب الشحف الفنية بدون إثبات ملكيتهم 
الشخحصية لها . إلا إن المجتمعات المتخلفة› المتسمة بالجهل وعدم الوعى» لا تعلی إلا 
بالبحث عن المخدرات والعملة الصعبة المهربة والأجهزة الالكتروئية» وربما التماثيل 
الأثرية المعروفة. لا يأبهون بالصور الزيتية حاصة لو كانت منزوعة من البرواز وقابعة فى 
فاع الحقيبة أو محمولة كلفائف فى الأبدى . هكلا انتشرت العحف والآثار الأفريقية فى 
متاحف العالم المتقدم» وتسربت المخطوطات الإسلامية الدادرة وأوراق البردى 
الفرعوئية . هكلا حرجت «آزهار الخشخاش» من مطار القاهرة سنة ۱۹۷۹ وعادت هى أو 
شبيهتها بعد عامين . فالجهل وعدم الوعى وخواء الجيوب فى المجشمعات المتخلفةء 
يملح لصوص الفن والعصابات المنظمة مزيدا من حرية الحركة, لكن البلدان المتقدمة 
تزيد من إحكام الرقابة وإشهار مواصفات الروائع والتحف المفقردة. فمؤسسة اسوذبى» 
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التى أشرنا إليهاء مشغولة هذه الأيام مع شركتى «لويدز و ايفار» للتأمين وغيرهماء لوضع 
برامج كومبيوتر تتضمن البياناث الشافية للشحف المفقودةء حتی کون فی مشداول قاعات 
المرض والمتاحف ووسطاء الفن والخبراء فى أنحاء العالم» وستراعى قواعد الأمان فى 
تلك البرامج أن ثثرك عض البيانات مجهولة عن عمد. كما ستشمل عددا من التحف 
الأئريةء لأن الشرطة الايطالية تعتبر أن الآثار المفقودة من المقابر الثاريخية فى عداد 
المسروقاث» وأن نابشى المدافن من لصوص الأعمال الفنية فى العصر الحديث. بالرغم 
من أن تلك الآثار لم تظهر من قبل فى سرق الفن» ولم تكن ضمن مقتنيات جامعى التحف 
المعروفين . لذلك لا يعنى وسطاء الفن بهذ النحف خارج إيطالبا ويدظرون إليها بارتياب. 

من الأحداث المشيرة والشهيرة فى نفس الوقت فى هذ السياق»› ماجری مع متحف 
جیٹی؟ فى كالبفورنيا بالولايات المتحدة» حين اشترى بعض الأقنعة الاغريقية الرومانية 
(جريكو رومان)» وتمثالا عملاقا لأفروديت - إلهة الجمال عند الاغريق القدماء. اشترى 
المجموعة من وسيط فى لندن ذى شهرة واسعة ومكالة مرموقة. افشناها ہدوره من شخصيۀ 
غامضة فى سويسرا. لا أحد يعرف قيمة الصفقة بالضبظ› لكن المعروف هو آن مبلغ 
التأمين على التمثال فقط › وصل إلى عشرین ملیون دولار أمریکی . حين علمث الشر طة 
الايطالية بالأمرء لم تترك أثرا يغود إلى أطراف الصفقة إلا وتتبعته» حتى وصلت إلى الفَعَلة 
الين حفروا المقبرة التاريخية وأحرجوا التمثال النادر. وبالمساءلة» اعثرفوا صراحة أن 
خفر المدافن الأثرية وسرقة محتوياتها» أمر يشم بائتظام بإشراف عصاباث «الكامورا و 
اندراجيتا» مندوبى «المافيا» فى جنرب ايطاليا. ومازالت الأفلعة والتمشال معلقة رهن 
التحقيق! 

السؤال الذى يطرح نفسه بإلحاح» هو مدى [مكانية استعادة الروائع المفقودة | الروائم 
النادرة التى تعتہر معالم تاريخ الغن» وأساس فلسفته ونظرياته . هذه الروائع فيما مضى 
كانت غير فابلة للبيع والشراءء لأنها سعروفة بكل دقة» ووضعت عنها عدة مؤلفات 
وأبحاث تضصيلية » بعكس الأعمال الأفل قيمة التى نخطىء فى التعرف عليها. روائع 
کلوحات «جوخ! و افیرمیر! و ارمبرانت! و ااجويا)» تستعاد عادة بسرعة» إذا ضعف 
أمامها أحد الهواة فسرق إحداها. أو سطت عليها عصابة ليست من المحترفين . فاللصوص 
الذين سطوا على غدة لوحات فى متحف الدولة بأمستردام فى هولندا سلة ۱۹۸۸ . فش“ 
عليهم خلال أسابيع معدودة» حين حاولوا بيع الغئيمة لأحد المرشدين من رجال الشرطة. 

يعرض اللصوص فى بعض الأحيان إعادة المسروقاث فى سقابل فدية . إلا إن معظم 
۱۷۸ 


المتاحف والكثيرين من المقتنينء يرفضون هذا الأسلوب» مفضلين ترك الأمر لشركاتث 
التأمين › تتعامل بنفسها مع اللصوص واستخلاص التحف من أيديهم . لأن هذه الصفقات 
تسم بالتضليل والخداع وغير مأمونة العواقب. فهى أمور تتطلب خبرات خاصة فى 
التعامل مع مشل هؤلاء المحتالينء الذين لا شرف لهم ولا كلمة. والتأمين على الأعمال 
الفنية كما أسلفنا إجراء غير معتاد» خاصة فى مصر والمجتمعات المتخلفةء لعدم ثقدير 
أهمية الفن وخطورة التقدم التكنولوجى للجريمة الحديشة وفداحة المبالغ المطلوبة 
لشركات التأمين . يمتد هذا الاهمال فى التأمين إلى مجتمعات ثقافية هامة مثل هولنداء مع 
نها تمتلك كنرزا فنية لا تضاهى تاريخيا وماديا. وسرقت بالفعل فی دیسمبر ۱۹۸۸ ثلاث 
لوحات للرسام الملون «فان جوخ١»‏ من مشحف كرولر مولر الذى يربض وسط حديقة فاتدة 
الجمال مترامية الأطر اف فى مدينة أمستردام . استعاد القائمون على المتحف إحدى 
اللوحات فی آبریل ۱۹۸۹ء بعد أن لحقشها أضرار خحفيفة . وطلب اللصرص فدية 
للصورتين الباقيثين › فدرها مليونان ونصف مليون دولار. ومع أن القيمة معقولة جدا 
بالسبة لأعمال أغلى فنان فى العصر الحديث» يزيد ثمنها فى السوق على مائة وسثين 
عليون دولارء إلا إن البرلمان الهولندى رفض الصفقة› ومازال مصير التحفثين فى علم 

الغيب!! 
حين سرقت اللوحتان اللتان سبقت الإشارة إليهما فى مصر» لم يطلب اللصوص فدية 
لإعادتهما سوى حفظ التحقيق . لكن الشك مازال قائما فى مصداقيتهماء بعد أن اختفت 
الأولى لأكثر من شهرين ء وغياب الثانبة لأكثر من عام . وهى فترات كافية للتزبيف المتقن» 
بإشراف «المافيا» » إذا امتدت أصابعها إلى مقنياتنا الفنية التى تقدر بمليارات الدولارات» 
كما امتدت إلى إدخال سفينة محملة بأطنان المخدرات إلى قناة السريس»› وقوافل سپارات 
إلى المسحراء . فالعلاقة وثية بين الفن والإدمان فى عالم الجريمة المنظمة - كمايقول 
البوليس الفرنسى - ولا تقتصر عمليات المافيا على نيش القبور الثاريخية ونهب الآثارء 
كما آشرنا فى حادث جنوب إيطالياء بل تنسحب على نشاط يتسم بالصبغة الثقافية كسرةة 
المتاحف . ولا نعتقد أن لوحتى «ذات الوجهين؟ الى سرقت من مشحف الجزيرة» و«أزهار 
الخشخاش؟ التى اختفت من متحف محمد محمود حليل المؤقت› قد تم فحصهما بعد 
عودتهماء بواسطة حبراء من إحدى‌المؤسستين المعتمدتين عالميا: اكريستى» 
وااسوذبی؟» حتی تستعيدا مصداقيتهما كلوحتين أصليتين وليستا مزيفتين . فالقصص التى 
يرويها ضباط البوليس فى ايطاليا وفرنساء عن سطرة العصاباث المنظمة فى أوروبا 
ونجاحها فى معظم الأحيان » قصص تير الرعب فى نفس أى مسثول عن الكدوز الفئية فى 
1۷۹ 


دول العالم الثالث» حيث تبدو المتاحف وكأنها مدن مفتوحة . يكتنفها إهمال مشين ولا 
تقوم على حمايتها حراسة تذكر . 

للمدخصصين فى الشرطة الفرنسية» بنوع حاص» آراء هامة فى تحليل عالم الجريمة 
المنظمة وعلاقته بعالم الفنون الجميلة. آراء تسلط أضواء كاشفة على تشاہك العالمين› 
ليصبح الفن فرعا متداخلا مع مختلف العمليات غير الشرعية» ويفقد قدسيته التى كان 
يتمتع بها فى القرون السابقة وحثى وقث قريب . خحاصة بعد ارتفاع آثمان اللوحات 
الكلاسيكية إلى أرقام فلكية» وافتقاد القيمة الاستطيقية فى الأعمال الفنية الحديثة . يقول 
أحد ضباط البوليس الفرنسى: إن المافيا والعصابات المشابهة» قد تسرف اللوحاث 
وتدفنها لمدد طويلة تصل إلى مائة عام» لأنها ليست فى حاجة مباشرة للحصول على 
المال. فضلا عن أن العقوبة القادولية تسفط فى ٻلدان مشل ايطالياء بعد مهلة لا تتجاوز 
العشر السنواث» والناس سريعة النسيان. ومن المفارفات اللافتة للنظر» أن اللوحات الى 
سرفت من ۲۰و٠۳‏ عاماء تباع حالیا فى أسواق جدوب أمريكا). ويعاود الحديث عن 
العلاقة بين الفن والمخدرات فيقرر أن بعض العصاباث تستخدم الأعمال الفنية فى 
المقايضة على شحناث المخدراث. فإحدى الروائع مشل لوحة «انطباع : شروق 
الشمس»› التى رسمها «كلود مونيه وكانت سببا فى اطلاق اسم «الانطباعية» على 
المدرسة الفبة التى عرفت بهل الاسم» یمکن مبادلتها بعدة کیلوجرامات من الکوکایين . 
ومن المعروف أن هذه اللوحة الشهيرة سرقت من قصر صاحبها فى أيرلندا مدل بضعه 
سلواٽ . 

. . تزداد جاذبية الأعمال الفنية وتصبح أكثر إثارة لدى العصابات المنظمة» حين تكون 
المخاطرة شيا عاديا والتحصينات بدائية والحراسة هينة » والنفوذ بهلا القدر من الوفرة 
والسخاء. كما أن الفن يتمتع بدلالات روحية ولقافية تعز على أى شىء آحر . والمتاحف 
عندنا يسيل لها لعاب العصابات المنظمة. ولا أدرى مدى صحة الإحصاء الذى يقرر أن 
المتحف المصری » الدی يبدو من الخارج كأنه حصن حربى» فقد ٠١, ٠٠٠‏ قطعه حلال 
السنوات العشرین بین عامی ۱۹١١ » ۱۹۳۲١‏ . لكن المؤكد هو أن متاحف العالم ومنازل 
هواة جمع النحف شرقا وغربا» تغص بالشحف والمخطوطات الثی كانت فى حوزتنا. 
ومازالت النحف تخنفى ولصوص الآثار يعيثون فسادا. ومازالت أيدى «المافيا» طريلة 
تستطيع عبوز البحر المتوسط»› ومازالث فادرة على القيام بعمليات شبة عسكرية حاطفة» 
إذا تعر التعامل مع حراس پتقاضون مرتبات لا ٽغلی عن جوع ولا تسمن من شع . . 
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لصوص الطن.. يجردون الأمم من تراشها 


. . وقعت آحداث هذه القصة أثناء اللیل فی آیطالیا» فی الثانی من فہرایر سنة ۱۹۹۰ . 
هاجمت عصبة من الرجال الملئمين سنة حراس عزل» كانوا يحفرون مستودعا به كنز من 
آثار مدينة ابومبى» - التاريخية» التى دمرها بركان فيزوف سلة ۷۹ ميلادية . بعد نجاح 
اللصوص فى اقنحام المكان» آمضوا أربع ساعات فى انتقاء تحف معيئة من حشد 
محتويات المستودع » كأن معهم كتالوجا به صور التحف المطلوبة » لتاجر عاديات كلفهم 
باحضارها. انتقرا ۲۲٣‏ قطعة یقدر ٹمنها الإجمالی ب۱۸ ملیون دولار أمريكيا. لكن 
استحالة سد الفراغ الذى تركته المسروقات النادرة هو الخسارة الحقيفية للتراث الانسانى . 


روى هله القصة جيمس والش» المحرر الفنى لمجلة تايم الأمريكية فى ۲۵ نوفمبر 
۱. يتابع جيمس والش حديشه ويقص حكاية ثانية » وفعت فی هولندا فى ليل ٠١‏ 
ابریل ۱۹۹۱ . أغار لصوص مسلحون على متحف فان جوخ بأمستردام . أبطلوا وسائل 
الإندار وأوثقوا الحراس ثم احتطفوا عشرين لوحة بقدر ثمنها ب ٥٠١‏ مليون دولار أمريكى 
خلال ٤٥١‏ دقيقة . إلا أن العربة التي كانت تننظرهم تعطلت لحسن الحظ ومنعتهم من 
الإفلاث بالغنيمة» فكانت فعلتهم أقصر حوادث السرقة عمرا فى التاريخ . ومن 
المسروقات التى أمكن استعادتها بعد ١‏ دقيقة فقط لوحة: آكلو البطاطس التى اختفت 
سنة ۱۹۸۸ من متحف هولددى آخر . المثير للدهشة أن المجرمين يفترضون إمكان بيع 
تلك الأعمال الفنية الشهيرة » التى لا بخلو من صورها كتاب فى تاريخ الفن الحديث . 


«جالیری ماكس؟ بولاج ثلاثة زوار أبرياء المظهر» شرعرا يتأملون اللوحات المعلقة على 

الجدران. وبينما بثرثر اثنان منهم مع صاحب المكان» تحين الثالث الفرصة ليتأبط لوحتين 

لبابلو بیکاسو یقدر ٹمنھا ب ٤١‏ ملیون دولارا آمریکی » وینصرف دون أن يلحظه أحد. 
هكذا أصبحت فنون العالم محاصرة باللصوص . سواء كانت فى نيويورك بالولايات 
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المتحدة» أو فى بئوم بنه بكمبوديا. سواء فى الأطلال العتيقة بتركياء أو فى أحدث متاحف 
أمستردام بهولندا . هنا وهناك . . تتبدد الوثائق الشمينة للثقافة الإنسانية» طالما أن المغيرين 
عليها يفلتون من العقاب . وربما تختفى اللوحات الباقية التى تعتز بها مدينة ماء لكى تباع 
من أجل تمويل صفقة حشيش أو هيروين. ومن المعروف عند النقاد والمؤرحين» أن 
اختفاء عمل فى محورى لأحد الفنانين» يجعل تطور إبداعه عسيرا على الفهم . 

الفلون بوجه عام معرضة للدمار بمرور الزمن. فقد أثرت عوامل النعرية على لوحات 
الفريسكو القديمة فاسودت ألوانها. وعملت عملها فى جسم أبو الهول فتأكل وأوشك عل 
الانهيار. وتحول تراث الحضارات القديمة إلى حرائب وركام . ثم هاهو الجشع الإجرامى 
يشكل وباء يطيح بالثقافة الانسانية ويسلب أعز ما لديها. 

مازال عشاق الفدون الجميلة بلكرون بمرارة» الحادث المثير اللى وقع فى مديلة 
بوسطن سنة ۱۹۹۰ . تبكر لصان فى زى رجال الشرطة ودلا محف ايزابللا ستيورات 
جاردنرا وأوثقا الحارسين › ثم هربا بغئيمة لا تنعوض . تضم ثلاث لوحات لرمہرانت بينها 
لوحة «العماصفة؟ الئى رسمها سدة ٠١۳۴‏ . و حمس لوحات لادجار ديجاء وواحدة لادرار 
مانيه. ولوحة «الكولسير؛ الشهيرة» لجان فيرمير» وهى آية فى روعة الأداء والتكوين 
والتظليل» وإحدى اللوحات ال ١‏ المعروفة أثداء حياته. انتزعها اللصوص عنوة من 
«الشاسيه» فتسافطت بعض ألوانها على الأرض . تم كل ذلك خلال ثلاث ساعات فقط . 
احتفت ثروة فنیة لا یمکن تعویضهاء تقدر ہمائتی ملیون دولار آمریکی | وتعتبر أكہر 
الجرائم فى تاريخ سرقات الأعمال الفئية من حيث الدرجة. 

يبدو - وقد وصل الأمر إلى هذا الحد من المغامرة والاستهائة - أن اللعبة المفضلة 
للعصابات فى أنحاء العالم أصبحت السطو على روائع الفنائين القدامى حاصة 
الانطباعيين»؛ واختطاف المستسخات والتمائيل والمملات النادرة والكتب 
والمخطوطات؛ والكنوز الشقافية آیا كان وعها أو عصرهاء بعد أن بلغت أسعارها أرقاما 
حيالية . وإذا كانت مزادات الفن راكدة فى الموسم الراهن» فالطلب على الأعمال الفنية 
والأثرية مازال مسعوراء يدفع الأسعار إلى السماء باطرادء يزداد على كل شىء نعتبره 
جميلا أو على قدر من المهابة والجلال. 
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يقول جاك نريت - الرئيس المساعد للمكتب المركزى الفرنسى لمكافحة سرقات الفن 
-: «إن الأثمان الباهظة التي تدفع للأعمال الغبية الشرعية» تؤدى إلى زخم السوق 
السوداء». وتقول كونستانس لويئذال المديرة التنفيلية لل ١ايفار»‏ - الحعصار «المؤسسة 
الدولية لأہحاث الفن: تقديرات حكومة الولايات المتحدة تشير إلى أن مجمل لشاط 
سرقات الفن يصل إلى بليونين من الدولارات الأمريكية فى العام الواحد. . ويحتمل أكثر . 

يعقب جيمس والش- المحرر الفلى لمجلة تايم الأمريكية - على هذا النقدير بتأكد آن 
الحقيقة تزید کشہرا. مدللا على ادعائه ہأندا لو تایعنا خلال السنوات الفلاث قبل ۰٠۹۹۰‏ 
التقارير الثى تلشرها المجلات الانجليرية المتخصصة» لوجدنا أن التشدير يرتفع إلى ستة 
ہلایین ډولار آمریکی سئويا! كما أن سرقات الفن قد ارتفعت بنسبة* ١‏ فى نيويورك 
وحدها ہین عامی ۰۱۹۸۸ ۱۹۹۰ - استنادا إلى تصریحات «آلیکس سابرا أحد الئين 
ملفرغين كل الوقت لمكافحة هله الجرائم . أما فى أوروبا الشرفبة فقد تفجرت موجة من 
السرقات حلال الفوضي التى أعقبت انهيار الشيوعية . أما كئرز الصين فشتئزف عبر قنوات 
سرية» تمر بهولج كونج وسلغافورة ونیہال ومصر وترکیا والہونان وایطالیا وبلدان آمريكا 
اللاينية . وإذا استمر نهب كنوز الصين على البسق الى تُهِبَّت به روما فى التاريخ القديم» 
اتج ردت من تراها الثقافى تماما. 

. . إيطاليا ليست أسمد حالا, فقد عالت من ٠٠٠٠٠١‏ حادث سرفة فنية مسبجلة فى 
محاضر الشرطة فى العشرين عاما الماضية (۱۹۷۰ - .)۱۹۹١‏ نصفها ونع فى كدائسها 
الخمس والدسعين آلفا ذات الحراسة الضعيفة . وقدرت إحصاءات سدة ۱۹۹۰- السرقات 
في المجتمع الأرروبى ككل بستين آلف عمل فلى وأثري» لا يقل ثمن أحدها عن عشرة 
آلاف دولار أمريكى . وتختفى فى انجلترا وحدها سنويا حمسة آلاف لوحة فلية . ولابد أن 
السرقات غير المسجلة ترفع هلا التفدير إلى أرقام رهيبة . لأن الآثار والأعمال الفنبة غير 
المعروفة أو المولفة » فريسة سهلة للمغيرين الذين ينرحون تراث الحضارات البائدة» الذى 
مازال فى باطن الأرض لم يسكش بعد. إضافة إلى الأعمال الفنية التى لم يتم حصرها 
ولا يبل عنها عند اختفائها. وقد وصف أحد الباحثين الأمريكيين هذه العمليات بأنها: 
اغتصاب للتاريخ . فسرفة تراث ثقافى لم يعرف ولم يرلل » تخرجه من سجل التراث» 
ويحرم البشرية من معرفة أصولها. 

. . إذا كانت حجصيلة سلب المتاحف والجاليريهات والمواقع الأثربة» تصل إلى ستة 
بلایین دولار فى العام » فهى بذلك تأتى فى المرتبة التالية بعد تهريب المخدرات والسطو 
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بالكمبيوتر» على خحريطة المغامرات الاجرامية الأكثر ربحا. كانت معظم تلك المغامرات 
تنم على أيدى الهواة من محبى الفنون الجميلة . إلا إن تجار المخدرات وعصابات الجريمة 
المدطمة » اخحترقوا صفوف هؤلاء الهواة فى السدوات الأخحيرة» بعد أن تبيلوا أن سرقة الفن 
توازى على الأقل توزبع المخدرات فى سوق المدمنين » حيث يوجد الزبون المستعد 
للشراء باستمرار. أما المستهلك المندظر فى سوق الفن الحرام» فهو جامعو الشحف 
وشركات المرادات والمتاحف التى تتغاضى عن القانون والجاليريهات التى تسوق مبيعاتها 
فی غير مكان العرض. هؤلاء بصبحرن بدورهم ضحايا للنصابين والمزيفين» لأنهم 
يشترون أعمالا فنية بدون فواتير ووثائق وشهادة مصدر . 

لا پوجد مکان على وجه الأرض› يخلو من السرقات الفنية والسطو على الآثار . لکن 
لندن وهى عاصمة مفترحة فى دنيا الفنون» بها أكبر شر كتين عالميتين للمزادات الفنية هما : 
سوذبی و اکریستی! لا تقہلان عملا مشكوكا فى مصدره» خاصة أن اللصرص الذين 
ينشغلون بلهب تراث شعوب البحر المتوسط » بدأوا ينتهكون حرمة المؤسسات المحترمة 
أمثال متاحف : جینی فى ماليبو» وكاليفورنيا والمتروبوليتان فى نيويورك. والمحامون فی 
تلك الہلاد - بعلم آو بغير علم - لا يألون جهدا فى تدبير الوثائق والمسثندات للأعمال الى 
تشتريها المتاحف بطرق غير شرعية . 

يؤيد هلا الادعاء» مايقوله تشارلز كوزكا- وهو مأمور جمرك متقاعد بالولايات 
المتحدة» عمل ٠١‏ عاما فى تقصى جرائم الفن- قال : «إن متحف المتروبوليتان من أهم 
المشترين فى العالم» للأعمال الفنية المشكوك فى مصدرها» . كما يصرح توماس هوفنج - 
الذى تولى إدارة المتحف عشر سنوات» وأحد كبار مهندسى الذوق الاجتماعى فى أرفع 
المستويات - قائلا: حياتى التى قضينها فى المتروبوليتان» أنفقتها فى القرصنة» ولم يكن 
لی عمل آحر قوم به! 
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تتحول سرقة الفن بمرور الأيام إلى هدف آول للجريمة المنظمة . يقول رجل المباحث 
جوزیف کینان - وهو ثانی اثنين يشكلان فريق نهويورك لمكافحة سرقة الفن -: «لقد 
تخيرت الصورة الرومانيسة لسارق الأعمال الفنبة صورة الشاب الجذاب الذى يقضى الليل 
لاهيا فى قصر المليونير» ثم يزحف بسترة السهرة عبر النافذة إلى غرفة النوم» ليتابط إحدى 
روائع اربنوار ويختفى ! ليس لهذا السيناريو وجود فى عالم الحقيقة. فمدذ أسبوعين › 
شوهد أحد تجار المخدرات على قارعة الطرين › يتسلم من أحد صبيانه أعمالا فنية بينها 
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واحد ل «الکسندر کالدار» . (کالدار رسام ومشال آمریکی ترفی سنة .)۱۹۷١‏ ومن غرائب 
هذا النوع من السرقات» حكاية الشحفة الفريدة التى كانت تمتلكها ايطاليا. لوحة « ميلاد 
المسيح ١‏ التى تبلغ مساحتها مترين × ثلاثة أمتار للرسام اکارافاجیو» أبدعها سنۀ ٠١١۹‏ . 
الحتفت من كليسة سان لورنزو فى باليرمو بصقلية سنة ۹٦۱۹ء‏ ويقدر ثمنها بحوالى ٠٠ ٠‏ 
مليون دولار . يعتقد العاملون فى مباحث مكافحة السرقات الفلية فى لندن» أن تلك الرائعة 
الفريدة فى حوزة المافيا من نجار المخدرات» وأنها لم تغادر صقلية بالمرة. يؤيد هذا 
القول» ما يرويه كليث كلاج - وكيل إدارة الجمارك بالولايات المتحدة - : من آن إدارته 
تجزم بافنداء أباطرة المخدرات فى كولومبياء أعمالا ننية لا تقدر لمن معلقة على جدران 
قصورهم . فھؤلاء لدیهم آموال لا حصر لها ولا یعرفون آین ينفقونها. 

إذا لم يصدق هذا الزعم» فہماذا نفسر غموض كارثة امتحف جاردنر) الى أسلفنا 
ذكرهاء» حيث كان اللصوص يستعرضون اللوحات كأن لديهم قائمة بالمطلوب من ينها . 
ومن المعروف أنه یستحیل تسویق لوحات لفنانین مثل ارمہرانت» و ۱ فیرمیر. قصاری 
جهد سارقيها أن يعيدوها فى مقابل فديةء تّدر عادة ب ٠١‏ من تمنها فى السوق. وهو 
مبلغ متعارف عليه لكى يهون على أصحاب التحق المفقو دة أو شركات التأمين المسثولة. 
ما فى حالة « محف ڄاردنر » فقد اختفت اللوحات دون أن يظهر لها أثر . 

يعلق أحد مشاهير تجار الفن - وهو آندريه آميربتش - على تلك الواقعة بقوله : إننى فى 
غاية الحيرة حقا إذ لا توجد أسرار فى عالم الفن» ومع ذلك فنحن لا ندرى إلى أين ذهبت 
تلك الروائع المسروقة! من ذا الذى اشتراها؟ . من الناس من يعتقد أن ثمة مليونيرا مخبولا 
قد پبتاع لوحة لليوناردو دافئشى يحثفظ بها سرا بينه وبين نفسه . يخفيها فى قبو القصر 
يعسلل إليها ليلا يتعبد فى محرابها ويذرف الدموع . لكن المتشككين يرفضرن هذه 
النظرية» ويرون أن معظم المسروقات پنتهى بها المطاف إلى قصرر المليارديرات 
اليابانيين . إلا إن «أميريتش» يرفض هذا التصور بدعوى أن جامع التحف يحب أن يعرضر 
مقتنياته . ولو أن أحدا يملك رائعة للعبقرى الهولندى ارمبرانت» لرغب فى أن يعرف العال 
آنها فى حوزته . ومهما يكن من أمرء فالفن ليس بالاستثمار الهين. فقد أكدت مديرة 
«ايفار۲ الثى آشرنا إليهاء أن بعض اللرحات قد تضاعف ثمنها ثلاث مرات خلال العقد 
الماضى» بالرغم من ركود حركة الاستثمار. وممايعزز صعوبة ضرب تجارتهء ما حدث 
فی الیابان بین عامی ٤۱۹۸ء ۹۹١‏ فقد قفزت قيمة استيراد اللوحات الفنية من ۲۲۳ مليون 
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إلى ٠۵‏ ,۳ بليون دولار أمريكى - متضاعفة ست عشرة مرة. الأمر الدى يصعد تيار 
السرقات الفنية . 

.. يصبح الأمر سهلا إذا كنت تمرف كيف . فالأحطار التى تكتف نهب الاثار 
والأعمال الفلبة» يسيرة نسياء مفارنة سرقات البنوك. كما أن بيع الأسلاب غاية فى 
البساطة» إذ يمكن الحفاؤها لفترة زمنية حثى تهدأ الضجة»› ثم إظهارها لتحقق أثمانا باهظة؛ 
سواء كانت تمثالا إفريقيا رومانياء أو مجموعة أناجيل من عصر النهضة أو منسوجات من 
مقبرة فرعونية . تساعد على اجعفائها الخزائن الخاصة التى لا يسال مستأجروها عما 
يودعونه فيها من لفائس. فهى تعامل معاملة الودائع والحسابات الجارية فى البئوك. 
فيمكن استعادة تمشال من روائع اللحت فى المرمر بعد حمس سنرات› من مسنودعاٽت 
المنطقة الحرة فى مديلة زيورخ أو جليف » دون أن يسأل المالك عن مصدره. ونى مناطق 
حرة آحری مثل جزر لیختدشتابين وكايمان » لا بسمح بالقاء إلا لسبعة أيام فقط , 


بفول دان کلاین - مدیر فرع کریستی للمزادات فی جلیف -: فى هله المناطق الحرة؛ 
تو جد أکہر محلات فی العالم لتسویق العادیات . ہمكلك آن تضع بضائعك فی خزائنها ثم 
تستعیدها دون أن بوجه إليك أى سؤال . كما آن العقوبات المتعلقة بسرقة الفدون أو 
ترييفها» عقوبات حفيفة فى كير من البلدان. لذلك تتراوح نسبة اسدرجاع المسروقاث بين 
۰ . وفی رأی مدیرة ال ایفار» لا ترید على ٠/١‏ 

منظمة «ايفار» - التى تقتفي آثار المسروفات الفنية حول العالم - أحلت على عاتفها 
منذ فہرایر ۱۹۹۱› مهمة تحدير المعليين بشئون الفن من التعامل مع المحف المنهربة. 
أنشأت فى لندن «السجل الدولى للغئون والآثار المفقردة! المعروف الحتصارا باسم «آلر؟, 
وهو بدوره منظمة تستخدم الكومبيوئر على نطاق واسع لحصر وتوصيف الروالع الضائعة. 
وبالرغم من جهود الملظمتين : «ایفار» و «آلر٤؛‏ یری جوليان رد كليف ميدر الآلر» أن 
السبب فى عدم تراجع الشجارة غير الشرعية فى الأعمال الفلية » يعرد إلى أنها باهظة 
المكاسب» سهلة المنال» ضعيفة الحماية» مفارنة بالأهداف الأحرى» حيث الحراسة 
قوية والمغامرة حطرة والأباح غير مجزية . ومما يدعم ما يذهب إليه مدير الآلر» أن سرقة 
لوحة واحدة لفان جوخ يناهر ثمنها المائة مليون دولارء أقل خطورة من اقتحام مصرف قد 
لا يفوز منه اللصوص بمثل هله اللروة. ومما يشبط الهمم ويخفض الروح المعلوية 
ويضعف الآمال في مقاومة هلا الوباء» الحادث الدی وقع فی إېریل من عام ۱۹۹٩۱‏ فى 
متحف فان جوخ بأمستردام بالرغم من فشل المهاجمين فى الهروب بغليمتهم . لقد كشف 
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عن عدم جدوى التحصينات المتقدمة فى مواجهة اللصوص» لأنه أقوى متاحف أوروبا فى 
تجهيزاته الالكترونية المستحدثة . تثولاها شركة موثوقة على مستوى العصر . قامث فى 
العام السابق على الحادث بمراجعة وتدعيم نظم الأمن والوفاية من السرقة» فى مناسبة 
العرض الكبير فى الذكرى المشوية لرحيل فان جوخ» ابن هولندا العظيم صاحب أغلى 
لوحات فى العالم . تضمنت التحصينات تركيب أبواب أوتوماتيكية التوقيت كأہواب 
البنوك» ودوائر تليفزيونية مغلفة تكشف آى حركة » ومراقبين مثقفين يجبون المتحف طوال 
الليل» وزجاج غير قابل للكسر أو التناثر لحماية الروائع » وأرصفة لحفظ المسافة بينها 
وبين الزوار. وقع الحادث رغم هذه الاستحكامات ولبض على أربعة رجال» اتضح أن 
بينهم اثنين من القوة المكلفة بالحراسة» كان أحدهما نباطّشيا حين وقع الحادث . والشرطة 
تنهم عادة شخصيات من داخحل المكان» حين تكون السرقة انطيفة» متسمة بالبراعة. فقد 
تم الأمر فى الصاح الباكر من اليوم المشئوم» بلا أى أثرللعنف أو الاغتصاب. 

. . وفی مطلع عام ۰۱۹۹۱ أنفق ال «جران باليه» فى باريس مليون دولار على الأمن»› 
وحمسمائة وتسعين ألفا لشركة التأمين » فى مناسبة معرض استعادى ضخم لأعمال الرسام 
الملون جورج سوراه» صاحب الأسلوب التنقيطى . حرص المسئولون على وضع الرسم 
داحل خزانات زجاجية متينة . آما اللوحات فثبتوها فى الجدران بمزاليج حديدية وأقغال. 
وفی صہاح يوم ۲۹ مايو من عام ١۱۹۹ء‏ الحتفى أحد الرسوم فى لحظة تغير الوردية بعد 
تعطيل أجهزة الاندار . 
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تحقيق مطڵول ومشير » ذلك الى كتبه « جيمس والش » المحرر الفنى لمجلة تايم 
الأمريكية. ساعد فی إعداده کل من : ماری كرونين عن نبويورك» وفیکتوریا فوت - 
جريلويل عن باريس » وجيمس وأنتاليا ولفيف من قسم التحقيقات بالمجلة ونحن نكتفى 
عرض هذا القدر من التقرير » على أن نستكمله مستفبلا إذا دعت الضرورة . فالجزء الباقي 
يستعرض مزيدا من السرقات التى تجسد حطورة المد الإجرامى الذى يجتاح عالم الفنور 
الجميلة والآثار . الأمر الذى يجرد الشعوب من تراثها» ويمحو ذكرها وذاكرتها من سفر 
الغاريخ» ويدمر الروائع المسشحدثة ويلحق بالثقافة الإنسائية خسائر يستحيل تعويضها. 
حاصة حين تتم السرفات بين التحف غير المسجلة وغير المولقة. . كمعظم مقتنيات 
متاحفنا الوطنية وما تضمه من كلوز . 
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الروائسع المطقودة 


,. كلما ارتفعت أسعار الفن» تعددت السرقات. والجرائم 
التى كانت تتسم بالرقة والأناقة» تحولت إلى العلف ومايشبه 
العمليات العسكرية. . 

فی صباح أحد الأبام » فی قلب ٻاريس» افتحم سثة رجال مسلحین ٻالمسدسات متجرا 
للتحف والعاديات بمجرد فح أبوابه» والصرفوا بعد دقائق حاملين معهم تسع لوحات من 
روائع كلاسيكيات العصر الحديث . بينها صورة «انطباع : شروق الشمس! التى أبدعها سنة 
۲١‏ الرسام الفرنسى كلود مونيه » وهى التى استمدت منها الحركة الانطباعية اسمها. 
ولوحة تصور وجه امونيه» فى شبابه» بريشة بير - أوجست رينوار سنة ۱۸۷١‏ وهر 
بدوره من أنطاب الأسلوب الانطباعى . وبينها أيضا لوحة تصور اموليه) فى شيخوخته» 
بريشة الرسام ناروز . ثم احتفت اللرحات التسع ولم يظهر لها أثر . 

كانت السرقات الفنية فيما مضى » تتصف بأنها ميدان هواة الفن و المثقفين والذواقة 
والأثرياء إلا أن الأحرال تغيرت» حين اكتشف المجرمون المحثرفون أن مواجهة أخطار 
السطو على بنك› قد تسفر عن بضعة ملايين» أما الهجوم على متحف أو متجر عاديات أو 
قصر أحد هواة اقثناء الفنون الرفيعة» فيسفر عن مثات الملايين» مع قلة المحاذير وبساطة 
التنفيذ. 

المزادات الفنية الثى عقدت على مدار السنوات الأخيرة» شهدت انسحاق الأسعار 
القديمة آمام الارتفاع المذهل للمضاريات الجديدة. ففى المزاد الذى أقامته مؤسسة 
(سوذبای» فی ٩‏ مایږ ۱۹۸۹ » بيعت صورة شخصية لہابلو بیکاسو بریشته بمبلغ ٤۷ , ٩‏ 
ملیو دولار آمریکی . وفى اليوم التالى» باعت مؤسسة «اكريستى» لوحة «منظر البرلمان فى 
الغروب۲؛ پريشة «مونيه؟ بمبلغ ٠٤,۳‏ مليون دولار أمريكى» وهو ضعف الثمن الذى 
افتتحت به المزاد. وكلما تمجرت أسعار الفن بهذا الشكل المروع» تفجرت فى نفوس 
الاس رغبات عارمة لافتناء الأعمال الفنية بأى وسيلةء وتحولت عيون اللصوص نحو 
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مصدر الشروة. وقد ذكر ١‏ كريستوفر ديكى ١‏ - المحرر الفنى لمجلة « ليوزويك » الأمريكية 
الصادرة فی ۲۹ مايو عام 1۹۸۹ء أن مؤسسة البحوث الفنية فى نيويورك› أحصت ٠١٠١‏ 
حادثة سرفة فنية حلال عام ١۱۹۷ء‏ بينما ارتفع هذا الرقم إلى ثلاثين آلف حادثة » خلال 
الشهور الخمسة الأولی من عام ۱۹۸۹ . أى أنه تضاعف عشرات المرات خلال ثلاثة عشر 
عاما بالرغم من التقدم التكدولرجى فى أساليب الحراسة والاحتياط . ذلك أن المجرمين 
بدورهم بطورون أداء هم حسب مقتضى الحال» ابتداء من الطرق السلمية المعتمدة على 
المكر وسعة الحيلة » إلى أساليب العنف والتكنولوجيا المتطورة. 

فى شهر فبراير من العام الماضى » دحل رجل بالغ الأرستقراطية وزوجته الشابة الفائقة 
الجمال والأناقة» محل ١‏ ماديسون أفينيو » للتحف والهديا والعاديات» يدفعان أمامه عربة 
أطفال فاحرة» ويتأملان محتويات المتجر من الكدوز الفنية . وحين غادرا المكان تاركين 
طفلهما فى العربة » اكتشف المشرفون اختفاء إحدى لوحات بيكاسو من الفترينة » وأن 
العربة التى كانا يدفعانها لا تضم طفلاء وإنما استخدماها للايهام وكسب الوقت حتى يفلتا 
بالغنيمة الثمينة . 

لكن. . كلما اندلع لهيب أسعار الفن » أفسح اللصوص ذوو اليافات البيضاء الطريق 
للبلطجية والسفاحين» اللين يدهمون متاجر الفن بوحشبة فى راثعة اللهار» ويفتحمون 
المتاحف والقصور وبيوت المقتلين » حيث تلنظم الجدران مات الملايين على هيئة 
لوحات لمشاهير الرسامين والملونين» دون حراسة كافية لمواجهة تكلولوجيا عصابات 
المافيا. 

من أشهر لصوص الفن الجدد» مجرم أمريكى اسمه «لويس وسلى ارز . اتهم سنة 
4 ہاقنحام متجر تحف وعادیات حاملا مدفعا رشاشا؛ آردی به کلا من: یی ودافید 
برانوم “ صاحبى المتجر - قتيلين وفر هاربا. حاصره البوليس فى ولاية نكساس وأودعه 
السجن فی فلوریدا» لکله عاود الهرب فی ولیو - ۱۹۸۹ء إلا أنه سرعان ما أعيد للسجن 
مرة أخرى ليئتظر محاكمته بتهمتى القتل والسرقة بالإكراه . أما البوليس الفرنسى فلم يتمكن 
بعد من إمساك لصوص اللوحات العسع التى ذكرناها فى مطلع الحديث» بينما تؤكد 
الشائعات أنها تستقر الآن فى اليابان» بفضل عصاہات الباكوزا ¥۲4۸774 - أو المافيا 
اليابائية. 

الأدهى من ذلك هو جو الرعب الى يحيا فيه وسطاء الفن وأصحاب الجاليريهات» 
الدين تعددت فى السنوات الأخيرة لقاءاتهم باللصرص والمزيفين فى الشوارع القديمة 
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المظلمة والحوارى الضيقة» لتسويق اللوحات المسروفة ر المزيفة. وهم ينكرون عند 
السؤال نهم رأوا أو سمعوا شیثاء» حت لا يصابوا بأذى لو نهم فتحوا أفواههم. هذا ما قاله 
واحد من آشهر وسطاء الفن وأكثرهم مصداقية . 

فی مساء ۲۱ مايو سنة ١۱۹۷ء‏ وقعت فى جنوب مدينة دبلن بأيرلندة» أكبر وأخطر 
حادلة سطو فنى فى العصر الحديث» راح ضحيتها|إحدى عشرة لوحة من روائع 
الكلاسيكيات التى لا تعوض» تقدر أثمانها مات الملايين من الدولارات . بينها واحدة 
للاسہانی الثائر فرائشسکو جویا ۱۷٤١(‏ - ۱۸۲۸) واٹنتان لأمیر رسامی عصرہ بیتر بول 
روہنز (۱۵۷۷ - )١٦٤ ١‏ وواحدة للانجلیزی رسام الوجوه والمناظر ٿوماس جپنزبورو 
79-- ۱۷۸۸)» وتحفة للعبہقری الهولندی پوهانز فیرمیر (۱۹۳۲- )۱٦۷۵‏ وهی 
واحدة من لوحتين فى القرن السابع عشر»ء توجدان خارج المتاحف . أما الثائية ففى قصر 
ملكة انجلترا. 

قام اللصوص بما يشبه العملية العسكرية لكى يتمكنوا من مداهمة القصر مخترقين 
الحدائق والحقول تحت جنح الظلام » دون إضاءة الأنوار الكاشفة للسيارات . زرعوا أوتادا 
على طول الطريق » من فوقها أكياس بلاستيكية بيضاء تعكس ضوء القمر. وما كادوا 
يقتحمون إحدى النرافذ حتى قدحوا زناد الأشعة تحث الحمراء بكثافة » نأضاءوا المكان 
دون أن يلحظهم أحد من الخارج . ثم أفلترا بالغنيمة فى دقائق معدودة. وهى كثز لا يقدر 
بثمن من الناحية التاريخية والثقافية . وحين سئل وكيل مالك المقاطعة » أجاب بعد مراجعة 
محتويات القصر أنه لم يشعر بشىء ونصح البوليس أن يصرف النظر . 

لم تسلم أى كنوز فنية فى أوروبا من عبث المجرمين المحترفين . فعلى آيدى العصابات 
المتخصصة»› تتم عملیات النهب على نطاق واسع وفی تبظيم محکم»› لمحتوپات الکنائس 
والكاتدرائيات والقلاع القديمة والقصور . فى مقاطعة شامبين فى فرنسا على سيل المثال» 
توجد كاتدراثية أثرية شهيرة يرجع تاريخها إلى القرن ال ١٠ء‏ تضم عددا من روائع اللوحاث 
الفنية» سرقها اللصوص سنة ۱۹۸۷ ولم يتركوا منها سوى براويز فارغة مشدودة إلى 
الجدران. ولما كان المجرمون حديثى العهد بالمهنةء لم يستطيعوا بيعها وافتضح أمرهم 
فی عام ۱۹۸۹ وأودع اثنان منهم فى السجن» وأعيدت اللوحات ولكن إلى مخازن 
الكاتدرائية هذه المرة بعيدة عن الأنظار . وقد أحصى أمين عام الأسقفية فى هذه المنطقة 
مائة حادث سرقة من الكنائس والكاتدرائيات خلال الأعوام العشرين الأخيرة . والآدهى 
من ذلك نهم اكتشفوا آن وسطاء الفن والتجار يترددون على الأماكن الأثرية يصورون 
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نفائسهاء ثم يطلقون رجال العصابات لإنجاز باقى المهمة» بالشسبة للتحف المطلوبة. وقد 
يستخدمون عربات النقل لنزح محنويات القصور والقلاع القديمة بسبب التواطؤ أو ضعف 
الحراسة أو انعدامها. كما توجد سرقات قانونية» تمارسها عصابة معروفة من الفرنسيين 
والایطالیین» استولت على تحف آثرية بلغ ٹمنها ۳۳ ملیون دولار أمریکی فى ملتصف 
الثمانيناث . 

وإذا تابعنا صفحات الحوادث فى صحفنا اليومية المصرية» للمسنا نفس الشىء على 
نطاق أوسح بالنسبة للآثار الفرعونية والإسلامية . أما كثوزنا الحديئة كالصور الزيتية الراثعة 
الى قدرها الأمريكيون بعشرة مليارات دولار» فلا يدرى عنها شيثا موظفو الجمارك فى 
المطارات ومنافذ السفر. 


مافيا الفن والجمال 


المافيا هو الاسم المرعب الدى أطلقه العالم على العصابات الدولية» الى وضعث 
الأسس للجريمة المنظمة» مستخدمة أحدث الأجهرة رالأدوات والنكدرلوجيا لتفيذ 
أهدافها . وى العقدين الأحيرين تحولت معظم ألشطتها من تجارة الهيروين والمخدرات»› 
والرقيق الأبيض والأطفال» إلى نهب اللوحات الفنية من متاحف العالم الكبرى» مع 
التركبز على الآثار التاريخية سراء فى المخازن والمتاحف أو فى باطن الأرض. وقد ذكرت 
مجلة نيوزويك الامريكية فی ديسمہر/ ۱۹۹٤١‏ أن الشرق الأوسط وجنوب شرق آسيا 
بالكامل» وجميع أراضى الحضارات القديمة » أصبحت المجال المفضل لأئشطة المافيا. 

إذا كان شر البلية ما يضحك» فقد بلغ الأمر بالمافيا» أنها تغلقى طلبات المليارديرات 
الذواقة العماشقين للفن والجمال» الذين يحددون مواصفات ما يرغہون فى اقشائ من 
محتويات المتاحف أو التحف الأثرية وأماكن وجودهاء فتقوم المافيا بالمعايدات اللازمة 
والمراقہات الضرورية» ووضع الخطط الدقيفة التى لا يأتيها الخطا من خلفها أو من بين 
بديهاء ثم نم التلفيل فى لحظات معدودة وتختفى التحف وكأنها غرفت فى المحيط › 
والسہب الرئيسى فى اتساع نشاط المافيا فى دول العالم الثالث ونهب آثارها بشكل منظم 
على مدار السلين » هو تفشى الفقر والجهل والأمية وضعف الوعى القومى وضآلة الأجور» 
مما يفتح الباب على مصراعيه أمام الرشرة والإذعان للتهدید والاہتزاز» أما فى الثقانات 
الأولى: أوروبا وأمريكا الشمالية فيقتصر اهتمام المافيا على روائع لوحات الرسم 
والتلوين . ففى المعرض الشامل الذى أفامنه هولنداسئة ۰ للوحات «فان جو۲ الى 
لا يقل ثمن إحداها عن حمسة وثمانين مليون دولار» أقيمت الحراسة على أعلى مستوى 
من التكدولوجيا الحديئة. كما وضعت المعروضات حلف ألواح زجاجية تقاوم 
المتفجرات» وإطارات من الصلب المحكمة الإعلاق» كانت المناسبة هى الاحتفال 
بالدكرى المثوية لرحيل الفنان . وقد اشثركت فى ضمان سلامة العرض أكثر من شركة تأمين 
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عالمية كبرى . ومع ذلك اختفت إحدى الروائع فى ثوان خاطفة اثناء تغيير وردية الحراسة» 
بالرغم من وجود ساج حدیدى يمنع الزائرين من الاقتراب . 

أما الحادثة » التى وردت فى صفحة الأركيولوجى فى مجلة نيوزويك»› فتروى ما وقع 
فى نقطة التفتيش الجمرکۍ على حدود هونج كونج. كانت إحدى عربات اللورى 
الضخمة» محملة كالعادة بشحنة من الأدوات الكهربائية وقطع الغيارء إلا أن مفتش 
الجمرك حين فتح باب الحاوية» للتأكد من تطابق البيانات المذكورة فى المستندات مع 
المحتويات» فرجىء بعشرين لوحة حجرية أثرية من النحت البارز» تصور بمنتهى الدقة 
والجمال» معارك حربية بين فرسان على صهوة الجياد وكتيبة من المحاربين فى عربات 
تجرها الخيول» وحين عرضت هذه المضبوطات على الاحصائيين فيمابعد» قرروا أنها 
أجزاء من حوائط مقابر آسرة «هان؟ الصينية » وأن تاريخها يرجع إلى ألفى عام» وفى تقدير 
الخبراء أن ثمن اللوحة الواحدة لا يقل على سبعين ألف دولار أمريكى» وإن كان لا يوجد 
لها نظائر فى آلبومات التشمين» التى تصدر سنويا عن شركتى المزادات الدولية 
البریطانیتین : سوذبی - وکریستی . 

قررت دوائر التحقيتق أن طبيعة المضبوطات وندرتها وحجمهاء توحى بأن السرئة تمت 
بناء على تكليف من جهة ما. ولیست مجرد نهب عادى يننظر التسويق . فالذى يحدث فى 
مشل هذه الاحوال» أن يعاين «الزبون» مكان التحفة التى يرغب فى اقتنائهاء ثم يكلف 
عملاء المافيا بالتنفيذ حسب الطلب» وكثيرا ما يقتنى أباطرة المافيا أنفسهم تلك التحف 
النادرة ويحتفظون بها لمتعتهم الشخصية » داحل قصورهم التى تشبه القلاع » والتى يوجد 
بعضها فى كولومبيا» التى تشتهر أسوافها بتجارة المسروقات من روائع الاعمال الفنية . 

حين تدظر إلى اللوحات العشرين المضبوطة فى الشاحنة على حدود هونج كونج» من 
حيث الحجم والتاريخ والشخصية الفنية » تتأكد أن الجريمة قد وقعت بتكليف وتخطيط - 
هکذا يقول لى كوان - كيونج - رئيس الموقع - ويلاحظ أن تلك التحف ليست مما يطمع 
فی اقتنائھا السیاح العادیون. آما ھونج کونج نفسھاء فھی میدان دولی رئیسی لتداول 
وتسويق الآثار والتحف الفنية . ومن الغريب أن الحكومة الصينية» لم تعلن عن فقد هذه 
اللوحات من أراضيها. ومع أن قوانينها تقرر ملكية الدولة لكل ما فى باطن الأرض ولم 
یکتشف بعد» وأن حكم الاعدام يترصد كل من ينتهك حرمة الآثار بالاغتصاب» فقد 
ازدهرت التجارة الدولية للمسروقات من الآثار الصينية» وأصبح نهب المقابر صناعة 
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أساسية فى سوق الصين السوداء» وتهريبها بانتظام إلى حارج الحدود من عدة منافذ 
تتصدرها هونج کونج وجزيرة مکاو. 

الأرباح الطائلة التى تجنيها المافيا من تسريب آثار الصين»› وعدم تجریم امتلاکها خارج 
الحدود» تغرى العملاء بالمخاطرة» منتهزين فرصة انتشارها فى مساحات شاسعة تنقصها 
الحراسة الجيدة. الأمر الذى يؤدى إلى عرض التحف الصينية علناء فى فثرينات محلات 
الأنتيكة فى هونج كونج وتايوان واليابان ومختلف دول أوروبا وأمريكاء» حيث تلقى رواجا 
لدى الهواة من أثرياء تلك الشعوب. ومن المألوف على سواحل هونج كونج» مشاهدة 
السفن الراسية فى انتظار شحن الآثار الصينية المهربة - كما ذكر مراسل مجلة نيوزويك 
الأمریکية فی ۲۲ آغسطس ٠۹۹٩٤‏ . 

فى العدد نفسه من المجلة» وتحت عنوان: (الصوص فى منجم الذهب»اء روی 
المراسل کیف کان یتم نهب معبد «نجیکور - وات بشمال غرب کمبودیا. وهو من أجمل 
وآفخم الآثار التى يرجع تاريخها إلى القرن الثانى عشر» لقد استحوذ على اهتمام المافيا فى 
السنوات الاخيرة وحاولت تهريبه إلى خارج البلاد بمنتهى الوحشية واللامبالاة. وهر 
محاط بمثات المخلفات الأثرية› التى يقع تاريخها بين القرنين الثامن والرابع عشر. 

لا یعتبر تسریب نفائس معبد آنجيكور إلى حارج كمبوديا» حدثا جديدا على المتابعين . 
ففى القرن التاسع عشرء نصح المستشارون ملك تايلاند بنقله إلى بانكوك عاصمة بلاده. . 
حجرا بعد حجر . ففى عام ۱۸٠١‏ أبلغ عالم الطبيعة الفرنسى هثرى نوهوت» السلطات 
الكمبودية بأن المعبد الصغير الذى تخفيه الغابات الكثيفة يتحرك من مكائه . وأن المكلفين 
بحراسته مسئولون عن تهربيه . ما فى السنوات الأخيرة» فينشط القراصئة واللصوص» فى 
نهب منطقة أثرية تتسع مساحتها إلى ثلاثمائة كيلو متر مربع فى تلك البقاع» مستخدمين 
البنادق الآلية والمدافع . وفى السنوات الماضية» تم إفراغ مخزنين كبيرين يقعان بجوار 
المعبد» من الكنوز الأثرية التى كانت بداخلها وتنتمى إلى فبائل الخمير» وقد سرقت 
محتویات انیهما فی مطلع عام ۱۹۹۳ خلال حادث دموى عنيف » أطلق فيه الرصاص 
على الحارس» وتم تدمير البوابة الحصينة بصاروخ . 

هكذا يتعامل قراصئة الفن مع الكنوز الأثرية فى آسيا وأفريقيا. . 
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ملحق الصورواللوحات 


لىحات القصل الأول 
اتجاهات فنية جديدة 


الرسام الرائد حسص یوسف امیں ۔ لوحة «فتاتاں.۔ألواں ریتية على قماش ۔ ١۹٤١۷‏ 


3 من فن السبعينيات. ×۸١ ×۸٠‏ اسم 
هادلر رود رجرز۔ نيويورك ۔ لوحهة تجريديه من فن السبعيني 


۱۹۸ 


ا 


اتال محمود مختار : تمٹال ابن البلد۔ ٠۹۱۱‏ 


ا 
ا 


ll 


٤ 


e 


ا 


۱۹۹ 


e 


اه ۲ اسم 

Cm ۳ 

ک جواش على 
قا ٩۹۷١-اكرىلىك‏ سر 
نوب إفريقيا- 
فتاة حنذوب ! 
فىلىدىس : 2 
توم ا 


¥ 


الإنسان والشجرة غالب خاطر ۔ زیت على قماش ١۹۷٤‏ 


۳ 


عمل من نو ع التجهيزات للفنانة آن سوتوم - لبويورك 


5 ا‎ 2  - 


0 


حامد ند فرح عزة۔ باستیا على ورق۔ ٤١‏ × 2۰ سم 


¥ 


لوحات القصل الثانى 
النشاط الابداعى بين مصروأوروبا 


الشيخ رمضان سويلم: من قصص القرآن -أقلام ملونة على ورق- ٠۹۷١‏ 


1۰ 


عبد السلام عيد: الجدارية الصرية بمتحف تونى جارنييه - مدينة ليون الفرنسية Ix‏ 


الفتون بالزمالك فى السبعينيات للتعبير عن نهر الذيل زيت على قماش 
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عبد السلا م عيد: جدارية واجهة فندق 


Y۲ 


الكسندر مولستوف: روسى- تمثال من النحاس- من معرضه الأول بالقاهرة 


Y1 


نز ارتقاع - لنحات ج فسترشید 
«التقدح»- برونز ارتفاع ٠‏ سملا جورج 


1٤ 


أرسولا شتالدر: جسم عروسة بلاستيك دون رأس أو أرجل- يد عروسة بلاستيك ٠۹۹ ٩‏ 


لوحات الفصل الثالث 
مداخل الحداتة التشكيلية 


الحداثة قتا رنت 
ئه السوفىتة - حه 4 من ا قاح ډو 4 ة9 
لو زبتية من العرض القام فى القاهرة قبل عام ۰ ١۹۹‏ 


1۸ 


فاسیلی کاندینسکی ۔ تجرید موسیقی زیت على قماش 


TY 


صلاح طاھر : تجرید تعبیری ۔ ربت علی قماش 


١ 


ا 
٠‏ 


Y۲ 


عبد الهادى الجزار : زيت على قماش-نموذج السر 
ر: زيت على قماش - نموذج للسريالية الرمزية 


YY 


Yé 


رأس رجل - تمثال يصور خروج جماعة الدادا على التقاليد الفنية - ٠۹۱٩‏ 


فنى الحديث 
نموذج لبلاغة التعبير الفنى 


0 


لوحات الفصل الرايعم 
كتوز العالم محاصرة باللصوص 


خابط الجمرك فى هوتج كونج بتفحص الآثار الصيذية الضبوطة 


(عن مجلة نيوزوزيك الأمريكية۔ )١۹٩ ٤‏ 


YY 


٤ 


PS 
م‎ 


e 


ESE 


للعرض فى الخارج ولم تحد 


YA 


المحتويات 


اتجاهات فنبة جديدة 


- هل «الکیتش» فن جديد؟ en‏ 
- آرت بوفيرا أو فن ال «كواكرا) ns‏ 
دو كيومتا ۱۹۹١‏ أضخم المعارض الدولية المعاصرة لكنه ليس أفضلها. . 


المصل التانى 


التشاط الإبداعى بين مصر وأورودا ess‏ 
متعحف تونی جارنییه (حجداریات ليون) esse‏ 
الطليعة الألانية فى القاهرة n‏ 


الفن الفطرى فى ألانا ا 


- أقبلت السبعينيات لتزيح من طريقها فلول الرواد r.‏ 
- بين التجريد المنظم والتجريد التعبيرى ns‏ 
- التشخيصية الروائية روح العصر n‏ 
_العواطف المشبوبة . . والحياة للحياة «الفن الشبقى» r.‏ 
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- رسوم وتشكيلات صغيرة من يوغوسلافيا serene rns‏ 


- ائيل روسية فى القاهرة: الکسندر مولوشوف )۱۹٥۵(‏ 
-الفن النمساوى فى القاهرة: ولفجاح هوليلنج ees‏ 
-الفن الهولندى المعاصر : يکود ویستین es )۱۹١۳(‏ 
- معارض مصرية فى الخارج eens serean‏ 
-فنون جميلة بلا قواعد! ss‏ 
-الفن الإثنوجرافى : الفنانة : آرسولا شتالدر ns )٠۱۹١۳(‏ 
المصل الثالث 
مداخل الحداتة التشكرلية n‏ 
- توطئة es‏ 
الأصالة والمعاصرة ns‏ 
- إشكاليات الفن الحديث ees‏ 
الحداثة بين العلم والارتجال es‏ 
-الدادا. . . فی کباریه فولتیر ns‏ 
- قصة الحداثة الخربية فى الاتحاد السوفيتى ns‏ 
بانوراما الفن المصرى الحديث e‏ 
المأصل الرابح 
كثوز العالم محاصرة باللصوص escent‏ 
-الفنون الجميلة. . والرية المنظمة es‏ 
- لصوص الفن يجردون الأم من تراثها ns‏ 
-الروائع المفقودة e‏ 
- مافيا الفن والحمال n‏ 
ملحق الصور واللوحات ss‏ 


۹ 


1Y۳ 
Yé 
1۸۱ 
AA 
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رقم الإبداع ۰۳ ۹۸/۸۹٩‏ 
الترقيم الدولى 2 - 0473 - 09 - 977 


مطابع الشروق_ 
القاهرة :۸ شارع سیویه الملصری ۔ ت ٤٤۲۳۳۹۹‏ ۔ فاكس )٠۲( ٤٠۴۷٥1۷.‏ 
یروت ! ص. ب ۸۰٦٤‏ ۔ هاتف : ۸۱۷۲۱۳۲-۳۱۵۸۵۹ فاکس . ۸1۷۷٦۵‏ (۰۱) 


بقول آحد المؤرخين: أصبح 
الإنسان إنسانا حين رقع رأسه 
عن الأرض وتطلم إلى الصحراء 
من حوله وقال کم هی جمیلة.. آی 
أن الإنسان انفصل تماما عن 
مملكة الحيوان» حين تخلى عن 
قصر اهتمامه على البحث عن 
الطعام والحفاظ على النوع. وأبداع 
الفن وتذوق الجمال صفتان 
مقصورتان على الإنسان دون الحيوان. 

نمهد بهذه الكلمات لما ستدور 
حوله دراستنا عن الفنون التشكلية 
والمقصود منها اللوحات المرسومة 
والمصورة والتماثيل وكل إبداع 


ومۇخراً دخلت خامات جديدة 
وأساليب غير مسبوقة على 
التعبيرات الفنبة المرئبة فى الريع 
الأخير من القرن العشرين. تغيرت 
المفاهيم التقليدية والفوارق 
المعتادة بين فنون إبداع التماثيل 
والرسم والتلوين والشكيل المرئىء 
وزالت الحاجز بين الفنون الجميلة 
التقليدية التى كانت مفقصورة 
على الرسم والتلوين والحفر 
وتشکپل التماثيلء واختلطت بفنون 
الرقص والتمثيل والموسيقى 
والفوتوغرافيا والموسيقى 
والمجسات والمسطحات بوجه 
عام. بل اختلط الفن باللافن وخلت 
معايير جديدة يدافع عنها فلاسفة 
ومفكرون جدد ظهروا على الساحة 
الثقافية فى النصف الأول من 
القرن العشرين. 


القاهرة: ۸ شارع سيہويه المصرى - رابهة العدوية - مدينة صر 
ص۔ب, ٣۳‏ الہانوراما - تلیشون ؛ ۰۲۳۳۹۹ ) - فاکس 1۱۳۷۵۹۷ (۲۰۲) 
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